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Este numero de Cinemateca se plantea la necesidad de asumir el hecho
cinematogréfico desde diferentes puntos de vista. Por una parte, eviden-
temente, el cine estd constituido, ante todo, por las peliculas que ofrecen
a nuestro publico los distintos circuitos y medios de exhibicién. Por otra
parte, las teorfas cinematogréﬁcas, su historia, los estudios e investigacio-
nes pluridisciplinares y su significado, sin duda hacen parte de los avances
significativos en la comprensién general del fenémeno cinematogrifico.
Si para muchos el conocimiento tedrico del cine atentia la espontaneidad
del espectador, esta pérdida se ve compensada en mayor comprensién de
«cémo funcionan las cosas». Que el conocimiento sustituya a la experien-
cia misma, es un fenémeno peculiarmente moderno.

El cine, como todo acto narrativo, tiene sus mas remotos origenes en la
mitologfa. ;No son acaso las musas como elocuentes iniciadoras del len-
guaje quienes nos inspiran en el hecho fundamental de la transferencia en
el fenémeno de identificacién del especta-
dor con situaciones y personajes de las his-
torias, dispositivo fundamental en el que
se basa el proceso emocional de una peli-
cula? Reflejo o identificacién que no resi-
de en un movimiento mecdnico o un acto
de la conciencia, ya que para el autor su
potencial estd mediatizado por la eleccién
entre el sinnimero de posibilidades expre-
sivas, ya sea en el orden de la temdtica, la
composicién o el estilo. El tema del cine
mas alld de las peliculas y como fenémeno
paralelo a ellas, y la dualidad de directores
como estrellas ante y tras la cdmara, ma-
gistralmente expuesto en el ensayo Mi  rogerr BRESSON

nombre es Orson Welles, abre con un prin-

cipio mitolégico bdsico: la metdfora del creador (Zeus) y la metifora del
espejo (Narciso).

El cine también ha creado su propia mitologfa; y una presencia funda-
mental en ella es Robert Bresson, a quien dedicamos nuestro Dosszer. Con
Montaigne, Bresson decia: «Los movimientos del alma nacen a la par que
los del cuerpo», sefialando la proyeccién y la influencia del cuerpo sobre
el espiritu. Asi los cuerpos, «modelos» para Bresson, proyectados en la
pantalla son estimulos o fuerzas esenciales para afectar el alma del espec-
tador. Esa relacién, simple y compleja a la vez, es un punto de partida en
la comprensién del hecho estético que comporta el «cinematégrafo» como
Bresson denominaba al cine. El homenaje que organiza la Embajada de
Francia en Colombia es ocasién para conocer sus peliculas o confirmar su
sencilla belleza, imbuida de un delicado espiritu ascético. Igualmente, la
nueva seccién Cine Cldsico, a cargo del escritor R. H. Moreno-Durén, se
inicia con La Gran Ilusién de Jean Renoir.

Deseamos que en las habituales secciones Critica, Festivalesy Temporada
encuentren nuestros lectores otros medios para enriquecer su experiencia
de cinéfilos.
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CARTA AL LECTOR

Como querfa Michael Foucault, el libro es como una caja de herra-
mientas. De manera semejante, cualquier publicacién, cualquier
texto también lo es. La revista Cinemateca, naturalmente aspira a
esta condicién. Es un dispositivo cinematogrifico, una mdquina de
producir sentido, y también esa herramienta foucaultiana que sirve
para penetrar en el conocimiento del cine. Pero queremos que todo
esto trabaje en funcién de crear un campo abierto para el debate.
A partir del presente niimero invitamos a los lectores a que partici-
pen en el proceso de redaccién de esta seccién de la revista. Elegi-
mos un tema para que nuestros lectores/corresponsales orienten sus
cartas con informacién, andlisis o criticas. El tema escogido para la
préxima edicién es la dualidad sala de cine - video casero, ya que,
curiosamente, en nuestra redaccion se recibieron dos cartas que nos

dieron el hilo de este ovillo.”

* Publicaremos de cada carta un méximo de 2.500 caracteres.

CARTAS DE LOS LECTORES

Cine vs. video

Senor Director:

Resulta que desde hace anos yo veo mi cine
los fines de semana entre la cama con mi
buena pantalla y un buen surtido de VHS
y ahora ya tengo DVD y los disfruto. Al-
guna veces pillo buenas peliculas en los
canales de cable e incluso en los naciona-
les. Y no me cambio por nadie. Pero aho-
ra, una amiga me tiene asoleado diciéndo-
me que lo que yo veo no es cine, que el
tnico cine es el que dan en las salas y que
me estoy danando la cabeza. Esto me dejé
inquieto y hasta mortificado. ;Qué opinan

Uds.? Jocelyn Angulo Belveder

Pantalla, ¢grande o pequeiia?

Sr. Director.

En dias pasados salia de cine con mi espo-
o y nos atracaron, nos golpearon y nos
robaron. Mi esposo insiste en que nos pa-
semos del todo al video pero yo no estoy
convencida de esto. A mi me gusta el cine
en los teatros. Yo no creo que el video re-
emplace en modo alguno la imagen gigante
y el sonido estereofénico al que estamos
acostumbrados los cinéfilos de siempre. No
creo que ese sentimiento tan particular
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pueda trasladarse a la sala de la casa, entre
los ajetreos hogarenos y otras interrupcio-
nes como el teléfono o los “dichosos” avi-
sos comerciales en medio de la pelicula.
:No es lo mismo verdad? Denme por fa-
vor argumentos para convencerlo a ¢él.

Muchas gracias. A‘ngeld Valtierra de Medina

Baremo critico

He visto complacida la nueva aparicién del
nimero 11 de esta revista, que tanta falta
hacfa en nuestro medio. Comprendo que
en los primeros niimeros no pueden llenar-
se las expectativas de todo el mundo. A m{
particularmente me hizo falta una tabla con
las calificaciones de los criticos como en el
nimero anterior. La ventaja de la posible
mejora en la tabla de su revista serfa que las
calificaciones obedezcan a los criterios de
un buen niimero de criticos y no como en
algunos periédicos que expresan el gusto de
una sola persona, muchas veces sin criterio.
Juana Manrique. Bogotd.

En este nimero damos continuidad a la publica-

ci6n del cuadro de calificaciones de los criticos,

ampliando tanto el nimero de criticos que opi-

nan como el nimero de peliculas propuestas.

©Biblioteca Nacional de Colombia
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Cinematografistas

Serfa interesante leer en la revista articulos
sobre qué planes tiene el Ministerio de
Cultura sobre el cine, cudles son los proxi-
mos proyectos. Mil gracias.

Arturo Mantilla. Bogotd.

En este nimero encontrard el proyecto

Portafolio de Cine Colombiano.

Tragedias con finales felices (!)

Quiero saber qué piensan nuestros criti-
cos y comentaristas de cine, asi como los
espectadores rasos, sobre las llamadas “ver-
siones formateadas” que se ven en los ser-
vicios de cable o en los home-video. Sin ir
mds lejos, por ejemplo, es escandaloso ver

finales felices para Zaxi Driver, The Border

y Leaving Las Vegas? Atentamente.

Reinaldo Montefuerte. Bogotd.
Remitimos su inquietud a nuestros expertos.

La pregunta del billon

Es fenémeno comun el desarrollo de la in-
vestigacién interdisciplinar en torno a las
cinematografias nacionales y al fenémeno
del cine como entretenimiento, que rela-
ciona industriales del espectdculo con un
determinado publico. El auge de las pu-
blicaciones y la ciber-movilidad de la in-
formacién empiezan a multiplicar el efec-
to de la reflexién y la critica de las imdge-
nes en pro de un espectador mds culto, una
industria de produccién y distribucién mds
direccionada y, desde luego, un publico
mds asiduo, cuya devocién se verd com-
pensada para todos en el punto final de la
industria y punto de partida del especta-
dor: la taquilla.

:Qué pasa con el cine colombiano? Vemos
un panorama sombrio, una industria siem-
pre vacilante, esforzada y un tanto inocua
en términos de continuidad. Asf se mani-
fiesta durante muchos afios y no parece que
vaya a cambiar. Una vez mds nos pregun-
tamos ;por qué no hay industria cinema-
togrifica en Colombia? ;Falta talento, fal-
ta dinero o quizd piblico? Serfa interesan-
te y util para los lectores de Cinemateca
una encuesta sobre el tema en la que res-
pondan los sectores involucrados.

Emilio Herrdn Colorado. Bogota.

Estamos en ello.

T Burton
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conciliar la
omniscjencia

de Zeus con el
exhibicionismo

de Narciso?

‘director
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A Alan Smithee

- Mucha gente lo
ha acusado de
narcisismo.

- Se cree que soy
egdlatra y
narcisista, lo cual es
falso. Si tuviera
que identificarme
con un héroe de la
mitologia griega,
no seria con
Narciso.

-;Con quién,
entonces?

- Con Zeus.

(Stardust memories,
Woody Allen, 1980)

Mi nombre es
ORSON WELLES. ..

por Marc Bruimaud

La revista Cinemateca se complace en presentar al puablico lector colombiano
el excelente ensayo del critico francés Marc Bruimaud, publicado por la re-
vista La Voix de Regard (La Voz de la Mirada) de Paris, cuyo titulo alude a los
créditos finales de Los magnificos Amberson donde la voz en off de Welles pare-
ce firmar con su pufio y letra como autor de la pelicula al exclamar: “Mi
nombre es Orson Welles, yo escribi el guién y yo lo dirigi”.

Woody Allen nos ha mostrado frecuentemen-
te al director cinematogrifico condenado a ser
solamente un promotor de imdgenes, un com-
ponente anecdético, ante la fuerza visual y
miroldgica de los actores que dirige. Esta inde-
finible frustracién aparece a todo lo largo de la
historia del cine: la bisqueda obsesionante del
reconocimiento. (1)

;Por qué medios y bajo qué modalidades, ha-
brfa de incluirse la presencia demitirgica del di-
rector dentro de un universo cuya profundidad
él mismo compone, sin que la super-

ficie de lo visible refleje la manifes-
tacién tangible del acto creador?

W ¥ Lo intrafilmico

Para la mayorifa de los espectado-
res, el director suele ser una
«instancia no identificada»,
y en ningin modo deter-
minante para la eleccién
de la pelicula que el co-

Woody Allen en ¢Qué
hay de nuevo Pussycat?
de Clive Donner, 1965.

mun escoge: «la tltima de Stallone» o «la peli-
cula con Sharon Stone», al igual que antes cuan-
do se segufan los pasos de Greta Garbo o
Humphrey Bogart. (2) La historia de la pelicu-
la valoriza a las estrellas, construye su carisma,
estructura su personalidad pablica.

Hitchcock, Chaplin, Guitry y Welles son di-
rectores y actores, como mds tarde lo serdn Jerry
Lewis, Jean-Pierre Macky, Nanni Moretti o
Kenneth Branagh. (3) Emerge entonces una
verdadera figura de «cineasta popular, y por
ende, préximo al «estrellato», mediante una
estrategia formal, innovadora y elaborada.

Hitchcock el precursor

Alfred Hitchcock atraviesa por sus peliculas
segtin la famosa idea de la aparicién fugaz, de-
nominada cameo, (4) crea trailers personalizados
en los que se instaura como maestro de cere-
monias (Los pdjaros 1963, Frenesi 1972, Psico-
sis 1960), invade la televisién y las librerias,
presenta sus famosas antologfas.

Precursor de una modernidad, Hitchcock ins-
tala su silueta en la pelicula de una manera bas-
tante ambigua, ya que es «extra-diegética» (en
ningin momento le aporta nada a la intriga),
como «intrafilmica» (literalmente, «suspende»

©Biblioteca Nacional de Colombi

el curso del relato por el tiempo que dura un
infimo abrir y cerrar de ojos, que nos compla-

cemos en husmear).

Su incursién en la pantalla prefigurard las va-
riaciones de nuestros cineastas mds contempo-
rdneos: Scorsese en 7axi driver y La edad de la
inocencia, Gerard Damiano en Garganta pro-
funda 'y La historia de Joanna, John Landis en
Hamburger film sandwichy Serie negra para una
noche blanca, David Lynch en Twin Peaks o
Cronenberg en La mosca y Crash, utilizan fre-
cuentemente el concepto del cameo o apari-
cion fugaz para sefalar su existencia (5)

El principio Wenders

Algo mis sofisticado viene a ser lo que llamare-
mos el «principio Wenders», tal como se vié en
El amigo americano (1977). Consiste en col-
mar la obra con la presencia de algunos otros
creadores para reflejar y multiplicar el aura del
director y enriquecer y caracterizar su univer-
so: Gérard Blain, Jean Eustache, Samuel Fuller,
Dennis Hopper, Peter llienthal, Nicholas Ray,
Daniel Schmid y Sandy Whitelaw pasan fra-
ternalmente por esa «novela policial
existencial», tejiendo una doble trama (6).

Este mecanismo aparece multiplicado en peli-
culas de John Landis: en Serie negra para una
noche blanca (1984) se ven desfilar las siluetas
de Jack Arnold, Paul Bartel, David Cronenberg,
Jonathan Demme, Richard Franklin, Carl
Gottlieb, Jim Henson, Colin Higgins,
Lawrence Kasdan, el mismo Landis, Jonathan
Lynn, Andrew Marton, Paul Mazursky, Daniel
Petrie, Don Siegel y Roger Vadim; es decir,
dieciseis directores sin contar al maquillador
Rick Baker y otras personalidades del espectd-
culo en sus propios roles. (7)

La constelacién de realizadores independien-
tes americanos reproduce en nuestros dfas el
mismo esquema: Jim Jarmush se transforma en
actor para Robert Frank, Rudy Wurlitzer,
Alexandre Rockwell o Alex Cox, asf como Sam
Raimi para William Lustig, los hermanos Coen
o John Carpenter. Al igual que sus homdlogos
franceses Laurent Bénégui para Agnes Obadia,
Philippe Harel para Pierre Salvadori, Mathieu
Kassovitz para Jacques Audiard y Nicolds
Boukhrief.

Tarantino Connection

La reciente apoteosis de esta «libre circulacién»
de directores en las peliculas estd representada
por lo que los medios de comunicacién han
denominado como «Tarantino Connection»
(Tarantino, Robert Rodriguez, Tony Scott,
Roger Avary, Reb Braddock, en especial), en
donde todos escriben, producen, interpretan y

distribuyen las realizaciones de los demds.

No hay duda de que la condicién del director
ha cambiado considerablemente: véase si no la
masiva acogida que tuvo Pulp Fiction (1994)
0, un poco menos, jackie Brown (1997), movi-
lizando al publico para ver «lo dltimo de
Tarantino». Asi mismo, cuando Clive Barker
realiza Cabal (1990), se permitird destacar en
el cartel el nombre de David Cronenberg y re-
producir la muy particular silueta del cineasta
canadiense.

Poco a poco, la imagen del director comienza a
abandonar el semi-anonimato entre los
amantes del cine para comenzar a
imponerse como referente, como
criterio potencial de seduccién.

Lo metafilmico

Un segundo impulso, que se ha
venido dando con frecuencia
en la historia del cine es la
atraccién hacia la represen-
tacién, en abismo, del acto filmico que ofrece
al cineasta la posibilidad de mostrar su condi-
cion, su actividad, sus dudas e interrogantes, a
plena luz, de frente al espectador. (8)

Sindrome 8y 1/2

Grandes autores, en un momento de su carre-
ra, han cedido al «sindrome 8 y 1/2» en la peli-
cula que estdn realizando ante nuestros ojos.
Algunos ya habian intentado llamar nuestra
atencién atribuyéndose papeles abiertamente
demidrgicos en el transcurrir de una historia:
Huston como Noé en La Biblia (1966),
Truffaut como médico y partero en E/ nifio sal-
vaje (1970), Passolini como Giotto en E/
Decamerdn (1971), Godard como el idiota y el
principe en Guarda tu derecha (1987), Lynch
como director regional del FBI en Twin Peaks

©Biblioteca del Cine Colombiano

DE FONDO

Quentin Tarantino en
Little Nicky

La imagen del
director
comienza a
imponerse
como criterio
potencial de
seduccion
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La silueta de

Hitchcock
promete

perversidades
criminales y

un humor

devastador.

\
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(1990), Carpenter como narrador y guardidn
de los muertos en Body Bags (1993),
Cronenberg como psiquiatra loco en Cabal.

Y, evidentemente, la galerfa de personajes he-
chos por Orson Welles (Charles Foster Kane,
Mr. Arkadin, el abogado de £/ Proceso, Mr.
Clay, el rico mercader de Una historia in-
mortal.

En modalidad parédica, por Mel Brooks:
Moisés, Torquemada y Luis XVI en La loca
historia del mundo (1981), (9) el magnate
Goddard Bolt de Chienne de vie (1991), Rabbi
Tuckman en Robin Hood (1993), el profesor
Van Helsing en Drdcula, muerto y feliz de serlo
(1995).

Otros se habian contentado con abordar el
tema sesgadamente, describiendo mds el
«mundo del cine» (o del teatro) que haciendo
una filmacién especifica: Le Schpountz (1938)
de Marcel Pagnol, Eve (1950) de Joseph L.
Mankiewicz, Sunset boulevard (1950) de Billy
Wilder, La carroza de oro (1953) de Jean
Renoir, Ha nacido una estrella (1954) de
George Cukor, Los Hechizados (1952) y
Quinze jours ailleurs (1962) de Vincent
Minnelli, E/ gran cuchillo (1955) y El demo-
nio de las mujeres (1968) de Robert Aldrich.
Todas estas peliculas poseen contenido
autobiogréfico y valor de reflexién primor-
dial sobre el cine, que casi siempre desembo-
ca en la diseccién licida (a veces desespera-
da) de las relaciones conflictivas entre
cineastas, productores, actores y pablico. (10)

En este sentido, 8 y 1/2 (1963) de Federico
Fellini marca una fecha, puesto que las an-
gustias de la creacién filmica nunca habian
sido mostradas tan de frente, sin el filtro de
la metdfora o de una temdtica mds amplia. El
constante ir y venir que Fellini establece en-
tre lo real de la situacién y las quimeras que
nacen de la imaginacién, traduce admirable-
mente el proceso de creacién y refleja con cla-
ridad, a través de Marcello Mastroianni, la
figura atormentada del cineasta. (11)

Ese mismo afio, Jean-Luc Godard filma El
desprecio, una historia de amor y una histo-
ria sobre una pelicula, La Odisea, que Fritz
Lang realiza en las playas de Capri. (12)

D I £
Francoise Truffaut en La noche americana, con Jean
Pierre Leaud y Jacqueline Bisset

Peliculas nido

De hecho, en los tltimos treinta afios se han
visto surgir esas «peliculas-nido» que sus auto-
res crean para expresar una crisis o generar un
desahogo, una buasqueda: Prenez garde a la sainte
putain (1970) de Rainer Werner Fassbinder, La
noche americana (1973) de Frangois Truffaut,
La dltima locura (1976) de Mel Brooks, Provi-
dencia (1977) de Alain Resnais, Opening night
(1977) de John Cassavetes, Filming Othello
(1978) de Orson Welles, Stardust memories
(1980) de Woody Allen, S.0.B. (1981) de Blake
Edwards, E/ estado de las cosas (1982) de Wim
Wenders, Epidemic (1988) de Lars von Trier,
Cazador blanco, corazén negro (1990) de Clint
Eastwood, In the soup (1991) de Alexandre
Rockwell, Ojos de serpiente (1993) de Abel
Ferrara, Freddy sort de la nuit (1994) de Wes
Craven, Fd Wood (1994) de Tim Burton, Ca
tourne d Manhattan (1994) de Tom DiCillo.

Independientemente de sus ideas preconcebi-
das tomadas de la comedia (13) (Brooks,
Edwards, Rockwell, DiCillo), del drama
(Fassbinder, Cassavetes, Wenders, von Trier),
de la construccién fantasmagérica (Resnais,
Allen, Craven), de la introspeccién pura
(Truffaut, Moretti, Welles) o del homenaje li-
rico (Eastwood, Burton), todos confluyen en
la exposicién directa sobre la dificultad de ex-
presarse en imdgenes y de las insostenibles ten-
siones que presiden la creacién cinematografi-
ca. «Hacer una pelicula es un suicidio», dice
un personaje de El estado de las cosas.

De igual forma, trabajan en la utilizacién de
juegos de espejos, la focalizacién del especta-
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dor en la materialidad audiovisual, la sibita
manifestacién del sentido, sus combinaciones,
sus retos, la complejidad y legitimidad de su
materializacién, que es el balance eterno en-
tre la superficie y la profundidad, la lucidez y
la revelacién del yo. (14)

Es aqui donde el cineasta gana espesor, den-
sidad y encuentra el camino del intercambio.
El reciente e inesperado éxito de audiencia
de los Scream [y I1(1996-97) de Wes Craven,
verdaderas mdquinas para fabricar lo
metafilmico, (15) prueba: que el piblico con-
tempordneo, en la medida en que un primer
nivel narrativo permanezca accesible, se mues-
tra apto para apreciar, una obra en la que el
director lo manipule, lo lleve por pistas fal-
sas, lo interpele y le
exponga los mecanis-
mos de estructura-
ciéon de la ficcién
para infringirlos o
pervertirlos.

Esta relacién decidi-
damente moderna
entre el creador y su
publico, que roza casi
con la interactividad,
sorprende en lo que
se refiere a la evolu-
cién de la percepcion
del objeto filmico por
parte del espectador.

Lo parafilmico

El espacio de lo parafilmico, (16) que se po-
sesiona alrededor de la obra, valorizdndola,
transmitiéndola y destacando su identidad,
constituye un medio privilegiado para dar a
conocer la imagen de un autor: un campo ope-
racional que el cineasta debe emplear, hacien-
do gala de imaginacién y creatividad, tocar el
intelecto y el corazén del publico y lograr su

fidelidad.

Cuanto mds viejo sea el cine, mds tendrdn que
competir los realizadores en ingeniosidad para
crear una red de signos periféricos destinados
a clarificar su personalidad artistica y asentar
de manera inteligible su especificidad

enunciativa.

Marcello Mastroiani en el papel de Fellinien 8 y 1/2

Lo parafilmico interno
o perifilmico

Logotipos mitologicos

Una pelicula es una pelicula, pero, como lo
subraya Genette (via Borges), también posee
un vestibulo con entrada doble en el conteni-
do de los créditos, casi siempre precedido por
un logotipo que representa al productor.

;Quién no conoce el leén de la Metro-
Goldwyn-Mayer, el globo terriqueo de la Uni-
versal, las montanas nevadas y estrelladas de la

Paramount o la estatua de la Columbia?

El potencial mitoldgico de estos iconos los ha
convertido en verdaderos «ganchos» del deseo.
;Qué amante del
cine no ha tembla-
do con la flecha de
Archers Productions
dando en su blanco
y anunciando una
nueva pelicula de
Michel Powell y
Emeric Pressburger?
sQué adicto a la te-
levisién, al menos
de pensamiento, no
se ha frotado las
manos de satisfac-
cién al observar en
su aparato la silue-
ta de Hitchcock
prometiendo perversidades criminales y un hu-
mor devastador?

Es légico que algunos directores y productores
se hayan interesado en este tipo de aproxima-
cién visual e intentando imponer su huella.
Cuando trabajan para un estudio de cine, bus-
can subvertir la presentacién icénica de la pro-
ductora, inventando por lo general variantes
divertidas, caracteristicas de su estilo: Tony
Randall ejecuta la banda sonora del logotipo
de la Fox en la apertura de La rubia explosiva,
de Frank Tashlin; la estatua de la Columbia se
levanta la falda y deja ver sus pistolas para anun-
ciar el parédico western Cat Ballou (1965) de
Elliott Silverstein; el vampiro caricaturesco re-
emplaza al le6n de la Metro y escribe los crédi-

tos del Baile de los vampiros (1967) de Polansky
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El potencial
mitoldgico de
estos iconos los
ha convertido
en verdaderos
“ganchos” del
deseo
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El estilo del
director,

siempre
reconocible, se
fusiona con el
del disenador
grafico,
complemen-
tandose y
enriqueciéndose
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en letras con sangre (17); la nieve que cae sobre
la arquitectura majestuosa de la Fox en Edward
manos de tijera (1991) de Tim Burton quien
reincidird con el platillo volador de ;Marte ata-
ca! (1996) atravesando el cielo de la Warner; el
globo de la Universal invadido por las aguas en
los créditos de Saul Bass para la pelicula Les
Nerfs a vif (1991) de Scorsesse; y la obstruc-
cién del logo de la Fox al principio de Los Ar-
chivos-X (1998) de Rob Bowman, tipica del
«espiritu Chris Carter» (18).

Mencién especial a Mel Brooks cuyo empefio
en atacar los logos es una constante de su furia
iconoclasta: asf, Brooks quema el logo de la
Warner al comienzo de El sherif estd en prision
(1974), se apropia del de la Fox de los anos 30
para Frankenstein junior (1974), lo hace pintar
sobre una fachada publicitaria de Beverly hills
en La tltima locura, y para esta misma pelicula
reescribe el lema de la MGM, Ars gratia artis,
acercdndolo a la visién que tiene de los estu-
dios de Hollywood: «Ars est pecunia.»

Cuando se trata de realizadores productores,
en lugar de una incrustacién directa de su ima-
gen, se busca un acierto emblemadtico que los
identifique de inmediato: Elliot y E.T. vuelan
en bicicleta frente a la luna hacia Amblin, la
sociedad de Steven Spielberg; un delirio de lu-
ces psicodélicas y de estridencias sonoras indi-
can que acabamos de consumir una produc-
cién Lynch/Frost.

En el caso de Chris Carter, aparecen inscritas
en pantalla, de manera vaga, las palabras “Ten
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Thirteen’, mientras un nifio entusiasta prego-
na en off: «!I made this!»

El ejemplo mds bello, para terminar, es el
logotipo de Showtime (John Carpenter) que nos
muestra al cineasta en persona, riendo sarcdsti-
camente, armado con un serrucho, en un me-

dallén enmarcado con cabezas de muertos. (19)

Creéditos

En cuanto a los créditos propiamente dichos,
«acto de enunciacion pura» (Christian Metz en
prefacio a Nicole de Mourgues, p. 8), son va-
rias las posibilidades que se le ofrecen a los di-
rectores deseosos de imponer y prefigurar su
universo. La primera posibilidad consiste en un
conjunto reiterado de componentes idénticos
o poco variables, que facilitan, entre una peli-
cula y otra, el reconocimiento de un estilo.

Woody Allen utiliza letras pequefias y blancas
sobre fondo negro, con o sin acompanamiento
musical y una tipografia que permanece inmu-
table. (20) Pedro Almodévar utiliza collages
chillones y kitsch, en letreros grandes y muy
coloridos con siluetas y objetos estilizados. En
Jean-Luc Godard hay una preponderancia del
texto, desarticulacién de la superficie donde
corren los créditos, juegos frecuentes con el
«azul-blanco-rojo» y la utilizacién de voz en oft.
Frank Tashlin desarrolla un ambiente de cari-
catura con efectos visuales cémicos y guifios al
espectador. Spike Lee tiene una gran movili-
dad de la cdmara e integracién de elementos
de decoracién urbana, sobre un fondo de mu-

sica negra.

El otro enfoque, casi siempre espectacular, es
cuando se recurre a un disefiador profesional,
un dibujante, un diagramador o un especialis-
ta en animacién. Esto ha dado como resultado
colaboraciones fructiferas que han marcado la
carrera de los cineastas y han contribuido a su
popularidad. Asi, tenemos a Fritz Freleng y
David H. DePatie con Blake Edwards en la saga
de La pantera rosa a partir de 1964, y también
en La grande course autour du monde en 1965);
Saul Bass trabajé con Otto Preminger durante
mds de diez afos en los famosos motivos
geométricos de El hombre del brazo de oro
(1965) Autopsia de un asesinato (1959); con
Hitchcock en Vértigo (1958), La muerte en los

talones (1959) y Psicosis (1960); con Martin
Scorsese, en su ultimo periodo, hasta la apo-
teosis ofrecida en la sinfonfa visual de los cré-
ditos de Casino (1995). Maurice Binder ha tra-
bajado con Stanley Donen desde Indiscreto
(1958) hasta Fantasmas (1967) en un tornasol
de colores y movimiento.

En todos los casos que acabamos de citar el
acuerdo entre el disefiador grdfico y el director
es tal que el estilo del primero, siempre reco-
nocible, se fusiona con el del segundo y lo com-
plementa enriqueciéndolo. (21)

Dirigido por...

Se plantea «la cuestién de la firma». Cada vez
mds el nombre del director «enmarca» los cré-
ditos mediante el sistema introductivo de «una
pelicula de...», que va unido al «dirigido por...»
del final. De esta forma, el director ‘agarra’ su
pelicula entre sus ribricas. Algunos han
conceptualizado, a semejanza de Welles, la par-
ticular fuerza que tienen los créditos finales es-
peciales (22) en los que se muestra el nombre
del director cuando el espectador estd colmado
de imdgenes y aun bajo shock. Fellini utilizé
esta «artimafa» retdrica. Mds recientemente,
Lars von Trier ha hecho de esto una especiali-
dad; por ejemplo, los créditos finales especia-
les de Epidemic (1988) y de Europa (1991). Lo
mismo para las dos Scream donde las escenas
finales, especialmente paroxisticas, van inme-

diatamente seguidas de un triunfante anuncio:
“A film by Wex Craven”.

Falta por mencionar lo que de Mourgues lla-
ma «la firma del cuerpo» o cémo irrumpir fisi-
camente en los créditos iniciales o en créditos
finales especiales, cuando no se es actor de la
pelicula. Pocos se han arriesgado, y nadie tan
eficazmente como Orson Welles al final de Los
magnificos Amberson donde el tono de su voz
nos proporciona su presencia. (23). Las inter-
venciones extravagantes de Lars von Trier al fi-
nal de cada segmento de The Kingdom Iy II
(1995-97) en los que se denota un humor cdus-
tico que no deja de recordar el de Hitchcock
en televisién. (24)

En cuanto a la parte burlesca, Mel Brooks prac-
tica una técnica poco usual, consistente en in-
crepar al publico, como sucede al final de La

loca historia del mundo: al término del dltimo
sketch -la Revolucién Francesa- le pide encare-
cidamente a los espectadores que se queden para
ver, en avant-premiere, los avances de la segun-
da parte de La loca historia del mundo, la extra-
vagante Hitler on ice que remite a Springtime
for Hitler de Los Productores (1969), sabiendo
que jamds realizard esa segunda parte (25). Mds
marcados atin son los créditos de la pelicula
Robin de los bosques, evidente referencia a Robin
Hood, principe de los ladrones (1991) de Kevin
Reynolds: nos muestra un grupo de arqueros
lanzando flechas encendidas a una choza de la
que sale gritando una campesina, los poblado-
res se reinen, llegan los bomberos (!) y aparece
un letrero con el nombre del director; la gente
furiosa, con los pufios en alto, grita: Vdyase,

Mel Brooks! (26)

Lo parafilmico externo
o epifilmico

La pelicula estd lista pero falta difundirla, pro-
moverla, hacer de ella un «objeto social y eco-
némico». Su mediatizacién le abre al cineasta
un territorio casi ilimitado de iniciativas, que
revisten multiples formas que su imagen de
creador puede utilizar para fijar pablicamente
las caracteristicas de su personalidad.

Los trailers

Los trailers le permiten al director (27) dar un
condensado de todo su uni-
verso, la forma en que él lo
construye y algunos cuestio-
namientos esenciales que lo
atormentan. Cuando pensa-
mos en los increibles trailers
de La naranja mecdinica
(1971) de Stanley Kubrick,
es forzoso comprobar que
«todo estd ahi», que en ape-
nas tres minutos estdn admi-
rablemente sintetizados el
fondo y la forma de este
«ovni cinematografico», asi
como sus tensiones internas,

éticas y artisticas.

Volviendo a Hitchcock, exis-
ten dos trailers diferentes

El director
fijar su
personalidad
en la difusion
y promocion
de una
pelicula

El baile de los
vampiros de
Roman Polansky




Steven Spielberg

Aparecer en la
escenay
codificar su
apariencia
social, simboliza
la entrada de
los directores al
campo de la
iImagineria
mitica y
universal
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para Con la muerte en los talones: uno hecho posi-
blemente por un trabajador a destajo de la Metro
Goldwyn Mayer; y el otro, por el autor. Las dife-
rentes visiones podrfan constituir el tema de una
leccién a la semiologfa de la imagen: el primero,
con sus letreros desmedidos, la voz en off enfdtica
y la redundancia perpetua de férmulas de valori-
zacién, raya en lo kitsch y grotesco, como muchos
de los trailers de esa época, y no da cuenta de la
obra. El segundo, titulado «un tour guiado por
Alfred Hitchcock», es una obra maestra del hu-
mor frfo, intrigante y maravillosamente incitante.
Los extractos escogidos en ambos trailers, el asesi-
nato inicial en Nueva York, la secuencia de la se-
duccién en el compartimiento del tren, el camién
lanzdndose sobre Cary Grant, y el célebre final en
Mont Rushmore son imdgenes idénticas.

Esta irreemplazable presencia del autor en su
ipseidad/mismidad (ipséité) se encuentra también
en los trailers de Godard mediante un montaje
cortado, por lo general enumerativo y metaférico,
que rima con una voz en off declamatoria. Los tres
mejores ejemplos son los trailers de Sin aliento
(1959), Le Méprisy Pierrot el loco (1965) (28). De
Jean-Pierre Mocky, salvajemente provocador y
anarquizante, Miraculé (1987), en el que el cineasta
llega a un video-confesionario de monedas, que
evoca extraordinariamente las letrinas piblicas, para
expiar el pecado de haber hecho una pelicula so-
bre Lourdes y su comercio. De Steven Spielberg,
siempre liricos y fulgurantes como el de Hook
(1991), que es memorable: se ve al realizador diri-
gir la filmacién de la pelicula, como un verdadero
director de orquesta en un montaje que toca lo
subliminal. Almoddvar, con su estética y su narra-
cién tipo «neo comedia de situacién». Coppola,
muy megalémano, en los trailers de Dricula
(1992), intencionalmente cortos, en los que el
nombre del director aparece en rojo, incluso antes
del nombre del héroe mitico. Lelouch, es aficiona-
do a los trailers metafilmicos en los que se monta
sobre las grias y los rieles del travelling,

Mercadeo derivado

Dentro de la gama de elementos parafilmicos es-
tdn igualmente aquellos que tienen que ver con el
mercadeo de productos derivados: la estatuilla Star
wars, la taza de café Archivos-X, la camiseta Pulp
Sfiction.

Imagen publica

Otro aspecto, sin duda apasionante, es la tenden-
cia actual de los cineastas a «trabajar» como los
politicos, dado que su imagen publica se inscribe
dentro de una esfera semioldgica precisa, rigurosa-
mente circunscrita, en funcién de sus apariciones,
entrevistas, 0 campanas de promocion. Tarea que
en los casos mds pensados, corresponde a la natu-
raleza de la obra: Tim Burton, desgrefiado y fragil,
parece salir directamente de un universo gético
crepuscular; Abel Ferrara, con facha de «destroy» y
andar contoneado, nos presenta la mitologfa clasi-
ca de los «rock-stars» con el saxofén al hombro;
David Lynch, de punta en blanco y diccién
mesurada, se complace en mimar el conformismo
frio que desmenuza con deleite desde el principio
de su carrera. Pedro Almoddvar, con trajes abiga-
rrados y gestos generosos, se convierte en la repre-
sentacién viva de la transgresién underground.
Jean-Pierre Mocky, de hablar fuerte y comporta-
miento libertario, lleva el anticonformismo hasta
el punto de hacer el hombre-sandwich en los Cam-
pos Eliseos, a fin de ganar publicidad para sus pe-
liculas. Leos Carax, juega a los poetas malditos,
Roberto Benigni hace de payaso locuaz y conmo-
vedor, David Cronenberg de malsano tenebroso.
John Carpenter de forajido irreductible, y Quentin
Tarantino de «chico malo», sentado en un tabure-
te de bar, revélver en mano y charco de sangre a
sus pies.

Este interés de entrar en la escena, de codificar es-
trictamente su apariencia social, si no es nuevo (el
dandismo de Guitry, la capa negra y el sombrero
de Orson Welles, el «sadismo» de Hitchcock, el
lado «maestro» de Fellini), simboliza la resolucién
de los directores para «salir de la sombra» y de ac-
ceder al campo de la imaginerfa mitica y universal.

A través de esta evocacién de «neurosis de identi-
dad», que alimenta los intereses de un siglo de
imdgenes animadas, el director de peliculas diser-
tard sobre él mismo y la multiplicidad de
cuestionamientos. Al hablar de la creacién cine-
matogrifica, s6lo puede referirse a aquello que lo
obliga a perseverar.

Traduccion de Scarlet Proafio
Adaptacion de Gabriel Pulecio

Con autorizacion del autor y de la revista
«La Voix du Regard» de Paris (Francia).

Notas

1. Se podria disertar todavia mds sobre esta
especificidad: tomemos dos ejemplos tipicos,
Woody Allen y Clint Eastwood. Pocas son
las peliculas en las que, siendo realizadores,
no son actores. En estos casos, su ausencia
estd siempre «compensada» con una huella
enunciativa muy fuerte: una voz en off na-
rrativa de Allen en Dias de radio, (1987), una
imposicién de jazz en Bird (1988) y en Me-
dianoche en el jardin del bien y el mal (1997)
en la cual hasta el mismo Eastwood interpre-
ta una cancidn.

2. Un ejemplo perfecto (aunque hay muchos
mds) es el de los trailers de la pelicula Ha na-
cido una estrella, 1954: durante mds de cinco
minutos los nombres de Judy Garland y James
Mason son salmodiados y alabados hasta el
cansancio, mientras que el de Cukor ni se lo
menciona ni aparece escrito en pantalla, ni
siquiera en letras pequenas.

3. Una pequefa anotacién, sin embargo, con-
cerniente a Welles: Ciudadano Kane (1945)
consagraba la omnipresencia de su cuerpo en
la pantalla. Los magnificos Amberson, en la que
¢l no aparece, se cierra, por supuesto con la
frase famosa de los créditos finales citada en
el epigrafe de nuestro articulo, mientras que
la voz en off del autor nos narra la historia.
La Dama de Shangai (1948) combina las dos
«presencias» actorales (imagen y sonido), al
igual que Una historia inmortal (1967).

4. Cudnta ingeniosidad para resolver este sim-
ple postulado: recordemos, por ejemplo, la
foto de periddico en Salvavidas (1944) don-
de los personajes se encuentran aislados en
un bote en plena mar.

5. A esta lista, sin ser exhaustiva, podemos
Almodévar, Peter
Bodganovitch, Paul Bartel, Roger Corman,
Wes Craven, Joe Dante, Jean-Luc Godard,
John Huston (en muchas més peliculas de lo

afadir:  Pedro

que se cree) Paul Mazursky, Pier Paolo
Pasolini, Roman Polanski, George A. Rome-
ro, Francois Truffaut, etc. Citemos ademds
el “cameo” recurrente del director de Disjoncté
(1996), Ben Stiller, quien hace el papel de
Sam Sweet, asesino fratricida, y cuyo proce-
so es seguido por Jim Carey en la televisién
durante toda la pelicula.

6. Wenders perseverard en la obsesién por una
interfilmicidad captando la agonia de
Nicholas Ray bajo la forma hibrida de un
«docudramay», Nick's movie, (1980) a la que

él se integra, y en la realizacién de Tokyo-Ga
(1985) tras las huellas de Yazujiro Ozu.
Wenders convoca ademds a Roger Corman,
Samuel Fuller y Robert Kramer para llenar
su célebre pelicula Estado de cosas (1982).
Sefialemos algunos homenajes famosos por
parte de cineastas a sus «predecesores»: Fritz
Lang en El desprecio (1963) y Fuller, otra vez
él, en Pierror el loco (1965), dos peliculas de
Godard, quien igualmente practica la citacién
de nombres: Doris Mizoguchi, el doctor
Korvo, el inspector Aldrich y la calle
Preminger en Made in USA (1966); John
Cromwell en Tres mujeres (1977) y Un ma-
trimonio (1978) de Robert Altman; Francgois
Truffaut en Encuentros cercanos del tercer tipo
(1977) de Steven Spielberg; Don Siegel en
La invasién de los profanadores de sepulturas
(1978) de Philip Kaufman. Siegel habia he-
cho la primera versién de este cldsico de la
ciencia ficcién; Corman, aparentemente, el
hombre récord de las apariciones fugaces jun-
to con Fuller, aparece en peliculas de
Wenders, Paul Bartel, Francis Ford Coppola,
Joe Dante, Jonathan Demme y John Landis.
A veces ocurre que el homenaje se efectia a
la inversa: es el caso de Scorsese encarnando
a Van Gogh en Sueios de Akira Kurosawa

(1990).

7. A Landis siempre le ha gustado este proce-
dimiento, destinado a mantener una compli-
cidad con el espectador cinéfilo. Asi, vemos
a Spielberg en los Blues brothers (1980), a
Terry Gilliam, Sam Raimi y Joel Coen en
Droles d’espions (1985), a Dario Argento y
Michel Ritchie en Innocent blood (1992). En
cuanto a su ultima pelicula, The Stupids
(1996), Leonard Maltin nos anuncia la par-
ticipacién de Costa-Gravas, David
Cronenberg, Atom Egoyan, Norman Jewison,
Gillo Pontecorvo y Robert Wise.

8. El tema de la «puesta en abismo» en todos
sus aspectos necesitarfa un articulo especifi-
co; aqui nos contentaremos con analizar el
fenémeno de «la pelicula en la pelicula». No
evocaremos las manipulaciones del
significante induciendo un acto metafilmico
como, por ejemplo, las extravagancias forma-
les de Tex Avery o de ciertos otros
«cartoonists» como Chuck Jones; las cons-
trucciones desestructuradas (y muy diverti-
das) de Frank Tashlin (La rubia y yo, 1956,
La rubia explosiva, 1957, ABC contra Hercule
Poirot, 1966); los efectos bien fundados de
Carl Riner, Jean Yanne, Claude Zidi y com-
paiia (o de ciertos cédmicos recientes como

Jim Carrey o Rowan Atkinson / M. Bean).

9. En La loca historia del mundo el narrador
no es otro que Orson Welles.

10. Habria que afadir que estas peliculas fi-
guran por lo general entre las mejores de cada

©Biblioteca Nacional de CoIombia_—@Biinoteca del Cine Colombiano

uno de sus autores y que en ellas se transpa-
renta una gran emocion debido a la especial
inversién que suscitaron y a las resonancias
que establecieron con todas sus demds obras.
Esto es evidente en Pagnol, Mankiewicz y
Minnelli.

11. Recordemos la gran anécdota segun la
cual Mastroianni lleva puesto en la pelicula
el sombrero de Fellini para facilitar la ésmosis.
(24 afos después, con Intervista, el director
aceptard estar frente a la cdmara).

12. Fascinante puesta en abismo que comien-
za desde sus famosos créditos (plano fijo so-
bre el operador Raoul Coutard, quien sigue
a los actores en travelling; poco a poco, el
grupo -o sea la ficcidén- se acerca a nosotros,
luego el objetivo de la cdmara filmada gira
sobre su eje hacia el espectador, bajando len-
tamente hacia la linea de su mirada). Godard
es aqui el asistente de Fritz Lang, mientras
que Jack Palance encarna un productor mer-
cantil. Ese mismo Palance, quien ocho afios
atrds, en El gran cuchillo, sufria la dictadura
de los productores hollywoodenses.

13. En esta lista, Truffaut, Brooks, Welles,
Allen, von Trier y Craven interpretan sus pro-
pios papeles; Resnais escoge la figura de un
escritor interpretado por John Gielgud;
Cassavetes, la de un director de teatro que él
mismo encarna; Edwards le confia el papel
de productor a Richard Mulligan; Wenders,
el de director a Patrick Bauchau (Fuller hace
de operador en jefe y Corman de abogado
del productor); Fassbinder prefiere a Lou
Castel; Rockwell y DiCillo se representan
bajo los rasgos de Steve Buscemi, y Abel
Ferrara bajo los de Harvey Keitel. En cuanto
a Clint Eastwood, podria ser mds o menos
John Huston en la filmacién de La reina afri-
cana. Ed Wood, de Burton, constituye un caso
particular en que el universo del realizador
«mds malo de la historia del cine», interpre-
tado por Johnny Depp, estd totalmente
retomado por otro cineasta que lo recrea para
insuflar su propia visién de las cosas.

14. El caso singular, dentro la produccién
pornogrifica, de Gerard Damiano. Ademds
de los multiples cameos que se permite reali-
zar en buen ndmero de sus peliculas -como
homosexual jovial en Garganta profunda
(1972) como cliente en una barra de un bar
en The story of Joanna (1975)- Damiano tam-
bién practica constantemente los diferentes
registros de la puesta en abismo narcisista,
algo megalémana. En El diablo en Miss Jones
(1973) abre y cierra la pelicula con un solilo-
quio hermético con dejos existenciales, asi-
milando su imagen a la del diablo: al final de
los créditos de Alpha Blue, 1980 se le descu-
bre supervisando una escena dificil: enton-
ces voltea la cabeza y saluda al espectador; en
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la asombrosa Sélo por placer (1991) interpre-
ta a Dios quien, aburrido en el Paraiso, invi-
ta a Satands para crear juntos una sociedad
de produccion de peliculas X, «Celeste Com-
paffa» de cardcter histérico y educativo. Por
ultimo, con Fantasy (1979) el cineasta nos
ofrece su 8 y 1/2: el epilogo muestra un bus
del que se bajan todos los protagonistas de la
pelicula que terminan haciendo una reveren-
cia, algo asi como los actores de Tempestad
(1982) de Paul Mazursky, antes de que el
chofer -el narrador de la historia y la encar-
nacién de Damiano- arranque clamando
«junico duefio a bordo!» Citemos también a
John Stagliano y su serie de los Buttman, en
la que un cineasta armado con una
videocdmara acosa a mujeres jévenes hasta el
infinito, manteniendo permanentemente un
didlogo en off con el actor que las seduce, el
famoso Rocco Siffredi.

15. El muy elaborado dispositivo formal de
los Scream, que desmitifica tanto los cédigos
de la pelicula sangrienta como los de la come-
dia, es de hecho el resultado de una madura-
cién progresiva de la inspiracién en Craven,
emprendida de manera visible a partir de
Shocker en 1989 (la carrera de persecucién por
entre los programas de television de la que el
héroe se escapa al meterse en el objetivo de la
cdmara después de haber eliminado al asesino
cuando cambia los canales con el control) y
perfectamente concretizada en Freddy, sale de
la noche en donde la pelicula que estamos vien-
do comienza sélo a progresar en funcion del
guién que el autor, dentro de la ficcién, estd
escribiendo, sin reveldrselo a los personajes. Al
final, la actriz principal recibe el manuscrito y
lo abre en la primera pdgina que corresponde,
linea tras linea, a la secuencia de los créditos
de la pelicula acabada.

16. Para esta tltima parte nos hemos inspira-
do en los trabajos de Gérard Genette sobre la
literatura, contenidos en el volumen de Sex/s
(1987) de Ediciones del Seuil, coleccién «Poé-
tica», en donde define la nocién de
«paratexto» (y que podemos traspasar fdcil-
mente al cine): «El paratexto es (...) por lo
cual un texto se hace libro y se propone como
tal a sus lectores, y mds generalmente al pu-
blico. Mds que un limite o una frontera her-
mética se trata de un umbral (...) de un vesti-
bulo que le brinda a todos la posibilidad de
entrar o dar media vuelta» (p.7). Genette
analizard asi el rol de los titulos, las dedicato-
rias, los epigrafes, prefacios y notas (el
«peritexto») y el de las entrevistas, conversa-
ciones, confidencias calculadas, asi como todo
lo que tiene que ver con la mediatizacién de
la obra (el «epitexto»).

17. Recuérdese cémo los hermanos Marx se
cambiaron por el leén en Una noche en la dpe-

ra (1935), de Sam Wood.
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18. En Disjoncté el logo inicial aparece bo-
rroso y se extiende por toda la parte de los
créditos. La alteracién de los créditos es fre-
cuente en las peliculas interpretadas por
Carrey: ver Tontos y mds tontos (1994), de
Peter Farrelly, en donde los créditos estdn re-
pletos de faltas ortogrdficas, puesto que se
entiende que los dos héroes son casi analfa-
betos.

19. Aunque los créditos si tienen su propio
material de referencia, Le Générique du film,
1994, de Nicole de Mourgues, Ediciones
Meéridiens Klincksieck, atin no existe un es-
tudio serio sobre los logotipos del cine; de
Mourgues en su obra le consagra apenas al-
gunos pérrafos.

20. La variante que se observa en los créditos
de Harry en todas su edades (1997) con la in-
serciéon de imdgenes anuncia el cardcter ma-
nifiesto de la narracién de la pelicula.

21. Es exactamente la misma simbiosis que
se da con un musico de cine preferido. En
efecto, ;cé6mo disociar a Hitchcock de
Bernard Herrmann, Fellini de Nino Rorta,
Truffaut de Gerges Delerue, Don Siegel (en
los 70s) de Lalo Schifrin, Spielberg de John
Williams o Tim Burton de Danny Elfman?

22. Los créditos finales especiales se diferen-
cian de los créditos usuales del final, en aque-
llo aparecen en la pelicula cuando ésta no tie-
ne, aparte de su titulo, créditos en la apertu-
ra.

23. De Mourgues escribe: «Esta frase ‘My
name is Orson Welles’, es la tltima de la pe-
licula, una posicién totalmente comparable
y equivalente al lugar reservado tradicional-
mente para la firma que se estampa en la obra
realizada. No solamente es la voz peridiegética
de Welles quien pronuncia esta frase final,
sino que estd expresada en primera persona
y, sobre todo, en tiempo presente. Cualquier
espectador de Los magnificos Amberson tiene
asi la impresion de que Welles, si bien es in-
visible, estd ah{, muy cerca, detrds de la pan-
talla y poniéndole la firma a su pelicula.»

24. He aqui un ejemplo muy poco comun de
«intrusién peridiegética» al final de una obra:
cuando Jean Renoir presenta, no una de sus
peliculas, sino Una historia inmortal, de Orson
Welles con muchos superlativos y digresiones
sobre el cine. Este caso es todavia mds singu-
lar en cuanto que en la época Welles tiene mds
de treinta afios de carrera. Por otra parte, vale
decir que es frecuente y lastimoso ver que Una
historia inmortal sea exhibida sin el discurso
de Renoir, que es altamente emotivo.

25. Rowan Atkinson retomd recientemente
ese concepto en Bean (1997), de Mel Smith.
Después de haber dejado desfilar los muy lar-
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gos créditos del final, vuelve a la cdmara y
dice: «Pues sf, me quedé hasta el final». Lue-
go continda: «Bueno, ya se pueden ir, se aca-
bé». Entonces desaparece durante unos se-
gundos del campo visual y se lo ve después
corriendo por la pantalla.

26. Mel Brooks satura sus obras con senales
anunciativas a todos los niveles de la cons-
truccién cinematogrdfica. Serfa muy largo
enumerar, con ejemplos, el conjunto de per-
versiones significativas que a ¢l tanto le gus-
tan, como son las auto-citas entre una peli-
cula y otra. Remitimos al lector a la excelen-
te nota de Bertrand Tavernier y Jean-Pierre
Coursodon en 50 ans de cinéma américain,
1995, Ediciones Nathan, coleccién Omnibus,

pp- 328 a 330.

27. En la mayoria de los casos, son los estu-
dios los que realizan los trailers en serie y,
por lo tanto, rigurosamente estandarizados en
funcién del género en que se inscribe la peli-
cula; o los confian a agencias que emplean
directores filmicos especializados a quienes
por lo general no se les exige ser creativos.

28. Godard trabaja también con el registro
del distanciamiento irénico: en el trailer de
Una mujer es una mujer (1961) el comenta-
rio en off del autor y las imdgenes corres-
pondientes a su discurso estdn constante-
mente perturbadas con la intrusion de la voz
de Anna Karina. O con la provocacién sar-
cdstica en Detective (1985): en una habita-
cién de hotel un policia fuera de servicio
mata a una mujer, tratdndola de prostituta,
porque ella no quiere ir al cine a ver Detec-

tive de Godard.

29. Habria que decir también algo sobre
los libros que acompanan el estreno de las
peliculas, cuando éstos parten del autor. En
estos tltimos anos, directores como Jean-
Jacques Beineix o Luc Besson han
sistemdticamente «celebrado» su nueva pro-
duccién mediante la aparicién de un dlbum
lujoso, ilustrado con fotografias del plateau,
anécdotas, explicaciones sobre el «<making
of», etc. Es una empresa lucrativa, sin duda,
pero también hay en ella un dnimo de re-
conocimiento mediante un objeto impre-
so. El caso reciente del Los idiotas (1998)
de Lars von Trier (Ediciones Alpha Bleue)
es mds complejo, mds taimado, hecho a la
imagen del cineasta danés, puesto que este
«diario intimo» de la filmacién (grabado
con dictdfono y certificado como «no co-
rregido») completa sorprendentemente la
visién de la pelicula. En su prefacio, von
Trier explica: «se aconseja considerar este
diario como una especie de terapia de au-
tor, ocasionado por el estado emocional
sobreexcitado que la misma técnica de la
pelicula ejercia.».

EL HONOR MILITAR

La Gran Ilusién de Jean Renoir

por R.H. Moreno-Duran

n aforismo de Voltaire ilustra las miserias de la conflictiva época

que nos ha correspondido vivir: «la civilizacién no suprime la

barbarie sino que la perfeccionar. Y esto es lo que define el com-
portamiento del comandante alemdn Von Rauffenstein (Erich von
Stroheim) ante su enemigo, el capitdn francés De Boeldieu (Pierre Fresnay),
cautivo en la fortaleza militar a cargo del primero. Ambos son aristécratas
y aunque todo parece unirlos la suerte del mundo los separa. Miran a los
demds por encima del hombro y en feliz coincidencia descubren que se
han acostado con las mismas amantes y que han cabalgado las mismas
potrancas. Pero la guerra los ha colocado en posiciones contrarias y aun-
que respetan fielmente la ética de sus escuelas castrenses, saben muy bien
que ellos encarnan el fin de una era. Porque la Gran Guerra (1914-1918)
no sélo fue la mds sangrienta y cruel del sino que, también, se dio el lujo
de gestar actos caballerescos realmente insélitos, financiados por el ho-
nor, la tnica moneda de curso legal entre los militares. Muy mal herido
tras ser derribado su avién -el mismo avién con que él derribé el de sus
antagonistas-, Von Rauffenstein insiste en volver a filas y es nombrado
director de una fortaleza alemana, donde hay prisioneros de todas las
naciones de Europa. Disminuido fisicamente, el comandante es un trata-
do de buenos modales, sobre todo con sus enemigos, a quienes invita a
cenar y a hablar sobre la prosa del mundo, que es el nombre que los
alemanes le dan a la historia. Von Rauffenstein es un sibarita: bebe
champagne, lee a Casanova, conserva fotografias de mujeres jévenes y
siempre tiene a mano una pistola. Su prisionero, el capitdin De Boeldieu,
no es diferente y aunque acepta las cortesfas del enemigo, sabe que los
campos de concentracién se inventaron para escapar de ellos. Y él y sus
hombres, sobre todo el mecdnico Maréchal (Jean Gabin) y el judio
Rosenthal (Dalio), intentan reiteradamente la fuga, aunque en vano. Mds
generoso no puede ser Von Rauffenstein: «Para que no se acuse a la barba-
rie alemana, he decidido aplicarles su propio reglamento militar, el fran-
cés”, les dice a sus prisioneros en una frase que parece justificar el aforis-
mo de Voltaire citado inicialmente. Nada de esto sugiere que Von
Rauffenstein sea un hombre débil: al contrario, su firme cardcter es su
divisa. Cuando tiene que matar a su enemigo no vacila en hacerlo, aun-
que sabe que con él muere parte de su propia razén de ser. Durante me-
ses, el fino comandante alemdn cultiva un geranio, cuyas flores compiten
con la aridez del entorno. Y cuando ajusticia a De Boeldieu intuye que
también desaparece una época y un estilo de vida y que, por ende, buena
parte de s{ mismo se va con el oficial francés. Entonces el férreo alemdn
corta el geranio y lo coloca sobre el cuerpo de su enemigo. Al siglo XX lo
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Pierre Fresnay ( De Boldieu), Jean Gabin (Marechal) foto pLanema

define la guerra, pues comenzd y terminé en Sarajevo. Y es en ese contex-
to en el que Jean Renoir ubica su pelicula La Gran Ilusién. Y aunque el
escenario es la Europa desgarrada por la guerra de 1914, la historia del
film tiene connotaciones histéricas de alcance y vigencia mds universales.
Se rueda y estrena entre 1936 y 1937, esto es, en plena Guerra Civil
Espafola, cuando esta conflagracion sirve de laboratorio a la gran heca-
tombe que se desata sobre el mundo dos afos después. Lo que es tanto
como decir que el clima de la guerra de la pelicula de Renoir se reproduce
hasta alcanzar el méximo horror en esa otra guerra, que ya se planeaba en
las cancillerfas y en los cuarteles. Pero el espectador confronta dos situa-
ciones distintas, pues la Segunda Guerra Mundial, a la que la pelicula de
Renoir sirve de prélogo, no conoce el sistema de valores que anima el
comportamiento de hombres como Von Rauffenstein y De Boeldieu, ni
siquiera de alfiles como Maréchal y Rosenthal, los dnicos que lograron
escapar de la fortaleza. Significativamente, el obrero y el judio que se esca-
pan en la pelicula no irdn muy lejos: meses después del estreno de La
Gran Ilusién se convirtieron en carne de candén y alimento de los hornos
crematorios del fanatismo politico llevado a sus mds extremas consecuen-
cias. La Gran Ilusién es una pelicula fundamental en la vida de Renoir y
en la historia del cine. Como casi todos los intelectuales de su tiempo,
Renoir sufre una crisis de sus convicciones. El exquisito vanguardista que
se casa con una de las bellas modelos de su padre -el gran pintor
impresionista Auguste Renoir- produce y dirige su primera pelicula en
1924: La fille de ['eau, considerada en los tratados de cine como “la mds
fiel representante de la dltima etapa del vanguardismo cinematogrifico».
Pronto gana Renoir espacio propio, junto a los grandes maestros del cine
francés: René Clair, Jacques Feider, Marcel Carné y Julien Duvivier. Renoir
dirige obras cldsicas desde sus inicios: La petite marchan de d'allumettes
(1928) y, sobre todo, La chienne (1971). Adapta textos literarios con cuyo
contenido social se identifica: Nand, Madame Bovary, La bestia humana'y

Los bajos fondos. Se acerca su gran toma de conciencia social y esto sucede,

Titulo original: La Grande lllusion. Guion:
Jean Renoir y Charles Spak. Ayudante de di-
reccion: Jacques Becker. Fotografia: Cristian
Matras. Musica: Joseph Koma. Decorados:
Eugene Lourié. Canciones: Vincent Telly y
Albert Valsien. Montaje: Margarite Renoir.
Intérpretes: Jean Gabin, Pierre Fresnay,
Erichvon Strojeim, Dalio, Julien Carette,
Gaston Modot, Jean Dasté, Dita Parlo,
Péclet.. Productora: Réalisasion d'Art
Cinemematographique RAC/ Frank Rollmer
Alexandre y Albert Penkovitch. Duracion: 113
min. Pais: Francia. Aho: 1937

Erich von Stroheim
(Von Rauffenstein) Foto LA vanGuarDIA

precisamente, en el contexto en el que, junto con Charles Spaak, escribe
el guién de La Gran Ilusién. Estamos ya en 1936 y todos los intelectuales
y creadores independientes simpatizan con el Frente Popular. En el cam-
po enemigo Hitler, Mussolini y Franco se preparan para incendiar Euro-
pa. La guerra es, pues, el tema de todas las conversaciones, y Renoir sabe
que el desastre que se aproxima serd tan grave como el de 1914. Decide
entonces clausurar una época e iniciar otra: entre una y otra guerra, La
Gran Ilusion es el adids a una era que no volverd a repetirse: la inteligencia
y la dignidad ya no tendrdn espacio en los cuarteles. Y este es uno de los
grandes méritos de la pelicula de Renoir, quien, poco antes de buscar asilo
en los Estados Unidos, dirige la primera pelicula en la historia del cine
financiada por suscripcién popular: La Marseillaise. Con Francia ocupa-
da por los nazis y los valores de la Revolucién vapuleados por el totalita-
rismo, los personajes de La Gran Ilusién se convierten en simbolos que,
desde el horror del presente, reivindican el espriz y la escasa ecuanimidad
que ha legado el pasado. Sobre el film, Paul Rotha escribe que «es la mds
feroz diatriba contra la institucién de la guerra que se ha visto en la pan-
talla, con la excepcién de Arsenal, de Dovjenko». Alemania, Italia y Espa-
fia prohiben la pelicula y las razones son obvias: lo que La Gran llusién
encarna es lo que los totalitarismos mds desprecian. Habrd que esperar
hasta 1958, cuando Stanley Kubrick retome los entresijos menos honora-
bles de la Gran Guerra, en Paths of Glory para que la pelicula de Renoir
ratifique su grandeza. Y ese mismo afio de 1958 un jurado internacional
reunido en Bruselas proclama a La Gran Ilusién como la quinta mejor
pelicula en la historia del cine. No hay razones, a la hora de cerrar el
balance cinematogrifico del siglo, para usurparle al film de Renoir ese
privilegio.

Papel fundamental representa Erich von Stroheim, no sélo en la realiza-
cién de la pelicula -sin su colaboracién, probablemente el film jamds se
habria rodado- sino, también, en la historia narrada. Cabe recordar que
Stroheim fue el maestro mds apreciado por Renoir y que gracias a sus
peliculas en la época dorada del cine mudo el francés se hizo realizador. El
rol de Von Stroheim es determinante, pues el comandante alemdn que
interpreta es el eje sobre el cual giran el aristocrdtico Capitdn De Boeldieu
y el obrero y el judio. Un junker como Von Rauffenstein no entiende las
razones por las cuales uno de sus pares se hace matar para salvar a dos
hombres «sin importancia colectiva», como dirfa Céline. La historia in-
mediata le explicard la inutilidad de ese gesto. En 1910 se hizo célebre el
libro La Gran Ilusién de Norman Angell, porque intentaba demostrar que
la guerra era imposible. Un cuarto de siglo después, la pelicula de Renoir
le demostré al mundo no sélo que esa guerra era posible sino, también,
que iba a repetirse. Demostrd, a quienes quisieron escuchar las razones
crepusculares de los dos aristécratas, que la cdtedra de la guerra tenfa otros
maestros. Con Von Rauffenstein y De Boeldieu murié también Von
Clausewitz y su teorfa segin la cual la guerra es una actividad del espiritu.
Sin inteligencia ni dignidad, la guerra se convirtié en lo que hoy es: un
matadero que le da sentido a la era de los asesinos.
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Jean Renoir Filmografia

1924 - La nina del agua

1926 - Nana

1927 - Charleston

1927 - La pequena Lili

1928 - Marquilla

1928 - La vendedora de cerillas
1929 - £ Torneo

1930 - La caza de la fortuna

1931 - La camada

1931 - La Golfa

1932 - La noche de la encrucijada
1932 - Boudu salvador de las aguas
1933 - Madame Bovary

1934 - Toni

1935 - £ crimen del serior Lange
1936 - La vida estd con nosotros
1936 - Una partida de campo
1936 - Los bajos fondos
‘1937 - La Gran llusion

1937 - La Marsellesa

1938 - La bestia humana

1939 - La regla del juego

1940 - Tosca

1941 - Aguas pantanosas

1943 - Esta es mi tierra

1945 - The Southerner

1946 - Memorias de una doncella
1946 - Mujer en la playa

1950 - F rio

1952 - La carroza de oro

1954 - French Can-Can

1955 - Orvet

1956 - Flena y los hombres

1959 - £ testamento dei Dr. Cordelier
1959 - Desayuno sobre la hierba
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No son peliculas para ver, ni siquiera para oir, sino para leer
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Robert Bresson 1907 - 1999
La puesta en escena

Conversacion con Robert Bresson-

Notas sobre el cinematografo

Aforismos de Robert Bressoﬁ

Mouchette, la pérdida de la esperanza

por Alejandro Montiel

~ Un condenado a muerte se escapa

- por Floreal Peleato

El dinero
- Isabel Escudero




Robert Bresson

1907-1999

“La pintura me ha ensefiado que no se deben hacer bellas imagenes, sino imagenes necesarias. *

Robert Bresson murié en Parfs el 18 de diciembre de 1999. Ha-
bia nacido el 25 de septiembre de 1907 en Bromont-Lambhe.

Recibié un titulo en artes, estudié pintura y filosoffa antes de
pasar al cine en 1933 con Affaires publiques, una burla surreal de
la que sélo quedé un fragmento de 25 minutos. Fue prisionero
de guerra en Alemania en 1940.

Filmografia
Su filmograffa, en realidad, se inicia con Los dngeles del pecado
(1943) y le sigue la que se considera su primera obra maestra: Las
damas del bosque de Bolonia (1945), con didlogos de Jean Cocteau.
Esta fue la dltima en la que usé actores profesionales. El «estilo
Bresson» se hizo mds ostensible en Diario de un cura rural (1950),
basada en la novela de Georges Bernanos, y en la que describié la
odisea espiritual de un sacerdote aquejado de un cdncer. Su lla-
mada etapa carcelaria integré joyas como Un condenado a muerte
se escapa (1956), El carterista (1959) y Proceso a Juana de Arco
(1962), en la que usé la transcripcién textual del juicio. Un con-
denado a muerte se escapa, basada en las memorias de André
Devigny, narra en doloroso detalle lo que anuncia el titulo. E/
carterista, su film mds popular, basado en Crimen y castigo, se
centra en un joven ladrén. En los 60 -cuando era reverenciado
por la nouvelle vague- dejé su marca en dos filmes: A/ azar,
Balrazar (1966) y Mouchette (1967), la saga de un burrito y
la vida de una adolescente sufrida, dos de sus peliculas
mds estremecedoras. Una mujer dulce (1969) y Cuatro
noches de un soiiador (1971) precedieron a la notable
Lancelot del pantano (1974). Su carrera concluyé con
dos filmes de temdtica actual: E/ diablo, probable-
mente (1977) y El dinero (1983), basada en Tolstoi.

Etapas

Dos etapas pueden advertirse en sus trece fil-
mes: los ocho primeros en blanco y negro, y los
tltimos cinco en color. Pero no es sélo eso lo
que los diferencia. Desde Los dngeles... a
Mouchette, sus filmes se centran en persona-
jes en busca de trascendencia, de descubrir
un sentido y un propésito en medio de la
degradacién inherente al paso por el mun-
do. Bresson crefa en la gracia y la predes-
tinacién, en apariencia opciones contra-
dictorias, pero como comenta Paul
Schrader, «el drama consiste en saber
si el personaje aceptard el destino que
le toca». Los filmes de esta etapa sue-
len concluir en la muerte entendida
como liberacién, como estado de gra-
cia.

A partir de Una mujer dulce, Bresson
p

gira hacia el pesimismo y la desazén,
predestinacién sin salvacién. Sus per-
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Diario de un cura de aldea (1950)

sonajes mueren y se suicidan sin razén aparente, en una especie
de envés de su temdtica anterior.

Trascendencia

Bresson fue el cineasta que mds hizo porque el cine fuera una
experiencia ligada a la revelacién, a la bisqueda de la trascenden-
cia. Nunca se sale de una de sus peliculas de la misma manera en
la que se entra. Su cine revela un mundo tnico de miradas pene-
trantes, cuerpos dolientes y silencios angustiosos. Para el critico
Kent Jones: «La precisa coordinacién de cada elemento del arte -
c4mara, sonido, tema, narrativa, movimiento, color, accién hu-
mana- para que funcione con una perfecta claridad ritmica». El
misterioso talento que Bresson tenfa para espaciar los objetos en
el cuadro, generar una intrigante armonia entre ellos, combina-
dos con un uso esquivo del sonido que imprime a sus escenas
infinitas resonancias.

Recursos

Sus imdgenes son justas, precisas en su balance entre los objetos
observados y su representacién. Bresson filmaba sélo lo que ha-
bfa, nada mds. Confesaba que la pintura le habfa ensefiado que
no se deben hacer imdgenes bellas, sino imdgenes necesarias. Para
Bresson, el cine no debia depender de recursos trasplanta-
dos. El uso de actores era «un recurso teatral» y por eso
preferfa que sus protagonistas fueran desconocidos a los
que hacfa hablar en el tono mds parco imaginable (sus
«modelos»). También desprecié lo que llamé «trucos de

novelista» como las explicaciones psicoanaliticas y las

convenciones argumentales.

Religiosidad
La obra de Bresson es una de las mds profunda-
mente religiosas que ha dado el cine, sélo compa-
rable a la de Tarkovsky o Dreyer. Se trata de una
religiosidad muy espiritual que le suscita una for-
ma de hacer cine casi esencial, extremadamen-
te sobria, discretamente ascética. En Un con-
denado a muerte se escapa Bresson nos sor-
prende con su magistral tratamiento de
la redencién y la gracia, los grandes
temas de su filmograffa. No olvide-
mos que este director pertenecié a
una tradicién jansenista que le hace
especialmente sensible a cualquier re-
flexién sobre la Gracia.

En una sociedad cada vez mds vir-
tual, frente a un cine como el actual
en que priman las fuertes pero epi-
dérmicas impresiones de los efectos
especiales, es imprescindible recupe-
rar la sencillez de la mirada y de la
razén, sencillez que en la historia del
séptimo arte tiene un nombre:
Robert Bresson.

“Una pelicula es un paso adelante
hacia lo desconocido”

Conversacion con Robert Bresson en el IDHEC de Paris.

Lo que debe ser el cine

Me gustarfa que fuesen ustedes mismos quienes co-
menzaran a hablar, o mds bien, me gustaria empezar
haciéndoles una pregunta: ¢Desde que van cine -yo ya
no voy, no es lo mismo- entre las peliculas que han
visto, algunas realmente los dejaron satisfechos?

Entre todas las peliculas que he visto, algunas realmente
me dejaron satisfecho, pero por partes; algunas secuen-
cias, por la idea de lo que podria hacerse en cine.

iBueno! Usted estd en contra de lo que se hace. ;Y
eso espero, ademds!

Estamos en contra... Lo que uno sueia, ése es el problema: el
cine es una secuencia de una pelicula que nos permite entrever lo
que debe ser el cine, lo que
éste podria ser!

El cine que se ve hasta
ahora no es cine sino,
y sin excepcion, teatro
fotografiado, cuyo me-
dio de expresién es el
medio de expresién
teatral, es decir el de los
actores, con una mimi-
ca, unos gestos. El cine,
si quiere ser cine, debe-
ria abolir completa-
mente toda expresiéon
teatral, incluso la expre-

es entonces mi idea, mi sentimiento mds bien, porque
creo que primero hay que sentir y después reflexionar. Un
ser debe revelarse poco a poco, pero nunca revelarse de
una buena vez. Entonces, el aparato de cine, la cdmara, es
un instrumento extraordinario para cosas que uno no
podrfa ver en ese momento al ojo desnudo.

Hoy en dfa caimos en una trampa, que cada vez se cierra
mds, hay una rutina que hace que ahora, en el fondo, el
cine funcione por grupos, como grupos de teatro interna-
cionales. Uno tiene una lista de veinte a treinta actores
que se repiten, se divierte con ellos haciendo teatro y
fotografidndolos, eso es lo que sucede en todos los paises.

El cine es un medio para el descubrimiento. Uno debe
dar la impresién de que una pelicula es un paso adelante
hacia lo desconocido.
Alli, no hay error. Con
actores o actrices co-
nocidos, o vedettes,
uno va hacia lo cono-
cido. Uno sabe exac-
tamente cudl va a ser
la reaccién de ellos en
determinado mo-
mento; esto no revela
nada de la persona
humana.

Las peliculas que se
hacen actualmente
con actores serdn do-

sién de los actores. A “Una pelicula no esta hecha de imagenes sino de relaciones, de nexos cumentales, de actores

partir del momento en  entre las imagenes, de la misma manera que un color no vale nada
que la expresion es tea- por si mismo: su valor radica en el contacto que tiene con otro color”

tral, ya no hay expre-

sién cinematogrdfica. Las imdgenes tienen que tener una
calidad, una neutralidad indispensable para que haya un
intercambio entre las imdgenes. Porque una pelicula no
estd hecha de imdgenes sino de relaciones, de nexos entre
las imdgenes, de la misma manera que un color no vale
nada por s{ mismo: su valor radica en el contacto que
tiene con otro color. Si un actor se pone en el papel de
actor, como lo hace en el teatro, es decir, intenta expresar-
se por medio de gestos -lo cual es falso ademds, como
siempre- uno ya no puede hacer nada con la imagen. Esa
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para dentro de cien
anos. Se dird: miren
cémo era Michele
Morgan en 1955, y eso es todo lo que se verd. Porque,
seguramente usted ya se habrd dado cuenta: las peliculas
pasan de moda con una horrible rapidez, y pasan de moda
casi siempre por la actuacién. Y la solucién no es aplanar
la voz o suprimir casi todos los gestos, lo que es atin peor.
Esto tiene que ser hecho de otra manera: asf la cimara le
da a uno la posibilidad de descubrir en el rostro humano
muchas cosas que nadie antes habria podido sospechar.
Primero que todo, hay que ensefarle al actor a desapren-
der, lo que es terriblemente dificil. Luego, hay que hacer
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«La vida de la pelicula antes que la vida de los
personajes...»

ejercicios para que el actor aprenda primero a no cono-
cerse, cosa que también es muy dificil si ya se conoce; se
necesita que el intérprete sea absolutamente ignorante de
sf mismo, y que tenga ese encanto que las personas ya
tienen en su propia vida, ese encanto en el verdadero sen-
tido de la palabra, es decir, esa fuerza del encanto.

Si verdaderamente el cine es un medio para expresarse,
un arte, no lo serd sino en la medida en que reniegue de
todas las demds artes. Ahora bien, en este momento, no
los estd apartando; hay un arte que atrae que es el arte
dramdtico: jya no es cine, es teatro fotografiado!

Si nadie ha intentado hacer otra cosa es, sin duda alguna,
porque no se trata de pensarlo sino de sentirlo. Para mi,
no se trata de un sistema, sino de un descubrimiento que
hice la primera vez cuando me encontré frente a unos
actores que eran actores; desde el primer instante, me dije:
/INo voy a poder hacer mi pelicula si esto sigue asi! Entonces
los aplané como se aplana con una plancha, y lo compri-
mf todo.

Una manera de evitar esta trampa es tomar personas en la
vida de todos los dfas. Lo malo es que, y allf estd lo tre-
mendamente dificil, hay que luchar mucho, hay que ha-
cerlos trabajar dos o tres meses y lograr que lleguen a una
mecdnica. La mecdnica consiste en llegar a lo verdadero
por la vfa de lo equivocado, mientras que ahora se llega a
lo falso por lo que se llama verdadero, lo cual no es ver-
dad, jademds! Ahora bien, lo que me preocupa en todas
las peliculas, es la falsedad. ;Yo sé que al publico le gusta lo
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que es falso! Pero cuando uno le entrega la verdad, queda
asombrado ante ella. Pero se precipita hacia lo falso de
todas maneras. No hay que oirse hablar, sino mds bien
atrapar el pensamiento con palabras poco a poco. Claro
estd que hay que aprenderse un texto, es una mecdnica. Si
yo le hablo de esto es porque estoy seguro de que el cine
estd yendo por mal camino, ya no puedo encontrarme en
una sala de cine, frente a una pantalla, ver a unos actores
actuando. Que acttien bien o mal, es una convencién del
teatro.

Lo que también preocupa en las peliculas que se ven, es la
incoherencia. Se actia en tonos diferentes, como con ins-
trumentos musicales que nunca estdn afinados... De pron-
to, uno se da cuenta que si estaban afinados. En ese mo-
mento, uno se sorprende pero sélo estaba frente a un teatro
fotografiado. Para que haya arte, tiene que haber transfor-
macién. Un cuadro no eslo que se ve, sino lo que serd visto.
En literatura, son las palabras las que se transforman de un
momento para otro. Son las mismas palabras que otra per-
sona podrfa emplear; puestas de otra manera, de pronto,
son otra cosa. Cuanto mds se simplifica voluntariamente la
actuacion, peor es; preﬁero entonces ver a alguien que se
lanza y que acttia tanto como puede.

Cuando me encuentro frente a un intérprete, en la medida
en que aumenta su fuerza de expresion, la mia disminuye.
Pues lo que me importa es expresarme y no que ¢l se expre-
se. Para mi el actor de cine ideal es la persona que no expre-
sa nada. Hay que descubrir en la vida de la persona, no el
rostro ni el pelo rubio que uno busca, sino la semblanza
moral de la persona, y hacerla trabajar mecdnicamente con
el fin de que logre, sin darse cuenta, no hablar o hablar mds,
por ¢jemplo.

El intérprete y el papel

;Usted no estard pidiendo, en suma, que su futuro actor, pro-
fesional o no, medite profundamente su papel de acuerdo con
la historia suya para que muy naturalmente exprese como sin

saberlo?

No, porque es él mismo. Soy yo el que sé si él posee esa
semblanza moral. A partir de ese momento, ¢l tiene que
ignorarse completamente y si habla, justamente, tiene que
tener una mecdnica, como la gente que hace escalas musi-
cales. Al cabo de tres meses, llegard a una melodia, sin
darse cuenta de que los dedos funcionan; es exactamente
asi.

Para empezar, usted pide una semblanza moral, pero se trata
también de que el actor sienta el papel, o digamos entonces,
la accion.

No, yo les pido que no sientan nada, y sobretodo que no
sientan el papel. Porque sentir el papel, es teatro; y he
visto cursos en los que se dice: «Si, hay alli un pequeiio
movimiento de celos por encima, entonces, jexprese los celos!»

Todo lo contrario; todo lo que estd en la persona que yo
escoja debe revelarse absolutamente sin que nos quepa la
menor duda a ninguno de los dos, lo cual es bastante
sutil. Para m{ es muy sencillo. Yo no lo hice por sistema
sino porque no podia hacerlo de otra manera, de lo con-
trario me negarfa a expresarme por medio del cine. Algu-
nos toman una historia cualquiera, un actor cualquiera y
los hacen trabajar. A grandes rasgos, eso es una puesta en
escena, y eso es lo que hay que evitar. No hay que hacer
puesta en escena, es decir, no hay que hacer ingenierfa.
Hay que ser poeta, cuando se puede...

¢ Usted piensa que el cine es el arte mds apropiado para expre-
sar ese cardcter directo?

Si, y debe haber un constante paso adelante hacia lo des-
conocido, una revelacién. Usted conoce la palabra de
Valéry quien, cuando iba a trabajar, no decfa: «Voy a tra-
bajar», sino: « Voy a prepararme unas sorpresas». ;Qué bo-
nito, no! Hay que prepararse sorpresas, pero no hay que
prepararse sorpresas con un actor que llega a hacerle a
uno un numerito de teatro. Prepararse sorpresas porque
ni siquiera él mismo se da cuenta de lo que le estd revelan-
do a uno. Yo creo que el cine es un medio de investiga-
cién.

Voy a tomar un ejemplo. Usted se da cuenta por ejemplo,
que Claude Laydu interpreta al cura de Ambricourt en
Diario de un cura del campo es de una riqueza de expre-
sién distinta, de una variedad diferente de los actores. No
le cabrfa la menor duda, y a mi tampoco. Desgraciada-
mente, lo siento mucho por haberme lanzado en seme-
jante tema porque no sé explicarlo. Hablé de esto porque
creo que estd allf la gran trampa de este momento. No se
puede ya trabajar, uno se ve obligado a adoptar métodos.
Algunos sindicatos protestaron porque no se les da traba-
jo a actores profesionales. Ya no somos libres. Pronto no
podremos ya trabajar. Ustedes tienen que luchar contra
esa especie de pardlisis que invade al cine. No hay ningu-
na libertad, ya no se puede hacer nada. Un productor, no
todos por fortuna, le dice a uno: «Usted quiere hacer esta
pelicula, jcon mucho gusto! Me encantaria hacerla con usted.
;Sin actor, bueno, sin actor, sin vedettel». Hablamos vy al
cabo de tres palabras, el productor declara: «Ah, pero la
pelicula va a costar 200 millones, tiene que haber necesaria-
mente una vedette!» Entonces hablamos en vano...

Si entiendo bien, ;usted busca en lo real a alguien que encar-
ne el personaje de su bistoria?

iExactamente!

Tomemos un ejemplo. Usted decide hacer Daniel Gélin, un
héroe de la guerra. ;Podrd Daniel Gélin interpretar a un héroe?

No lo conozco, sin embargo pienso que su rostro, que
alguna vez alcancé a ver, no es para nada un rostro heroi-
co, 0 mds bien no tiene la marca del heroismo, porque los
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rostros de los héroes no resultan generalmente con nada,
pero revelan poco a poco cosas sorprendentes, y es exacta-
mente todo lo contrario de lo que uno pensaba. Lo que
me gustarfa, es que usted esté en contra de algo. Si usted
no estd contra los actores... {Esté por lo menos en contra
de otra cosa! ;Usted estd contra qué, entonces? ;Qué quiere
hacer? ;Acaso quiere continuar con lo que hicieron sus
mayores y peliculas con vedettes, actores, historias escritas
por guionistas?... Yo creo que hay que quebrar todo lo
que se ha hecho pero lo mds pronto posible, y creo que en
Francia podrfamos hacerlo. Infortunadamente, por su
lado, los exhibidores cierran ain mds la trampa, y uno se
deja atrapar.

Pero creo sinceramente que uno si se puede expresar gra-
cias al cine, con un medio que es absolutamente nuevo,
que no es ni la novela, ni siquiera la pintura, ni tampoco
la escultura, algo totalmente nuevo y completamente
contrario a todo lo que imaginamos. Quiero decir: uno
va a ver una pelicula y uno dice que la fotograffa es muy
bella, bueno. No debe haber alli una fotografia bella.
Uno dice... en fin, todo al revés de lo que uno piensa. O
también «Qué poética es esta pelicula! Generalmente, jlas
imdgenes son poéticas!» Pero las imdgenes no pueden ser
poéticas porque la poesia nace de los lazos, de las rela-
ciones, no de una imagen. Lo mismo que en la literatu-
ra, la poesfa no nace de una palabra, sino de los nexos
entre las palabras.

Podria usted darnos algunos ejemplos de logros en relacion
con su punto de vista?

iClaro que no, no conozco ninguno! Yo admiro a Chaplin
como actor, como creador mismo, y algunas de sus peli-
culas tenfan una bella composicién, a pesar de que la com-
posicién de sus peliculas nunca es excelente, pero él hace
teatro fotografiado, music-hall fotografiado. Es genial, pero
es music-hall, no es cine. Y siento un gran placer cuando
voy a verlo, se lo digo sinceramente.

El estado del alma

Usted hablaba de una investigacion. Es la investigacion de
un estado del alma que usted revela a través del fisico del

personage...

Si, pero creo que necesitarfa una hora para responder se-
mejante pregunta. Hay, al mismo tiempo, lo que uno re-
cibe de su intérprete y lo que uno le da a él. Mientras que
entre un actor y lo que se llama un director, no hay nin-
gan intercambio, nada. Cuando uno dice que un actor
crea en teatro, se puede decir lo mismo en cine, y enton-
ces estoy completamente de acuerdo con poner su nom-
bre en letras enormes y el nombre del director en peque-
fiitas, e incluso no ponerlo del todo. Porque es bien poca
cosa una puesta en escena: no es nada. jUna puesta en
escena no es un arte!

-
i
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;Como puede usted ir mds alld?

iAh, ese es el misterio! ;Por qué un pintor que pinta lo
mismo que otro sale de pronto con algo extraordinario en
su cuadro? ;Por qué el otro no sale con nada? Yo no pue-
do contestar la pregunta... {No hay una técnica! No creo
ni un segundo en la técnica: la técnica es un falso tesoro
que se cerca con alambre de puas. No hay técnica, nunca
aprendi la técnica, yo no sé qué es eso.

Usted cree que un director debe ser un poeta...

Eso es lo que son todas las personas que crean alguna
cosa, es un don y es inexplicable. Me parece mejor no
hablar mucho de eso. Porque es inexplicable, jpero no es
haciendo puesta en escena, como se dice, que uno va a
crear algo!

;Podria usted decirme en qué medida la pelicula Diario de
un cura del campo le dio satisfaccion?

iAy, No! {Ninguna satisfaccién! En fin... me da por mo-
mentos una pequefa satisfaccién. Si, hay momentos feli-
ces, y justamente en esos momentos felices es cuando uno
puede reflexionar. Son generalmente el resultado de un
gran empefio que pongo en alcanzar algo, y de una co-
rrespondencia que aparece en el momento justo, en todo
el equipo y en el operador al mismo tiempo. Una especie
de milagro ocurre y uno tuvo que ponerle todo el empe-
fio a ese milagro, y también una correspondencia con el
intérprete que es extraordinaria. Por esta razon es que uno
llega a hacer una infinidad de tomas para lograr una sola
que sea un milagro. Pero este milagro es muy dificil de
desentrafiar porque se parece mucho a lo que no es un
milagro y que estd ahi no mis.

Usted nos puede decir qué pasaje por ejemplo...

iNo! {No puedo decirselo y ademds quién soy yo!... pero si
usted siente, yendo a ver la pelicula donde algo sucede,
ipues bien! Ahf estd...

Plasmar las emociones

Usted piensa, en fin de cuentas, que se necesita una prepara-
cidn tan larga a través de la historia para este arte como para
las demds artes.

En el buen sentido es que hay que cultivar el espiritu. No
se trata de acumular cosas sino preparar un terreno ade-
cuado para recibir cualquier cosa, tener un oido muy
agudo, eso es lo que importa en cine. Cuando aparece un
didlogo falso y que no se oye, hay que afinarlo. Y la msi-
ca, por ejemplo, jes tan importante! ;El cine, ciertamente,
se parece mds a la musica que a la pintura! Yo decia que no
hay técnica y no es aqui obviamente donde hay que de-
cirlo. jClaro, uno tiene que conocer su instrumento y co-
nocerlo a fondo... Pero eso no es la técnica, quiero decir
que un pintor sabe por qué puede pintar con un pincel y
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no con otro, porque ha trabajado bastante tiempo con
sus pinceles, sabe exactamente lo que quiere hacer, qué
tela quiere, por qué esta textura y no la otra!

iPero sabe, generalmente esto no es lo que se denomina
«los técnicos en el cine»! ;La técnica es algo que no existe!

Si entiendo bien, usted piensa que el cine puede ser un verda-
dero medio de investigacion filosdfica, o psicoldgica...

Filoséfica, no sé, psicoldgica si, con toda seguridad. Y es
justamente algo que la novela no puede hacer, porque
uno se lleva sus sorpresas, ;no es verdad? Uno hace a la vez
una sintesis y un andlisis porque el intérprete, de repente,
le revela a uno cosas.

Pero es muy complicado, no se le puede dejar hacer lo
que él quiera, hay que proporcionarle marcos, no puede
salirse de esos marcos. No puede hacerlo, ademds, porque
es tomado como un personaje neutro al comienzo, una
mecdnica, que de pronto revela cosas. El virtuoso plasma
su emocién en la musica, es decir, pase lo que pase, sabe
de antemano que hard un movimiento rdpido en ese
momento, y un movimiento pzanissimo en otro, un
crescendo, o un decrescendo, mientras que los grandes pia-
nistas que no se dicen virtuosos son absolutamente mecd-
nicos al comienzo, y dejan llegar la emocién mediante
una mecdnica rigurosa. Lo que yo busco es esa mecdnica
rigurosa y es de esta mecdnica rigurosa de la cual sale algo,
pero no se trata de querer de antemano plasmar la emo-
cién sobre algo y deformarlo completamente.

La semejanza moral

Hay algo que no entiendo muy bien, porque por un lado
usted parece sostener lo que decia Max Ernst: «Asisto como
espectador a mis obras, a la creacién de mis obras», y por
otro lado, tiene un concepto bastante nietzscheano del reali-
zador que actiia sobre sus actores por la voluntad... ;Como
concilia ambas cosas?

iEso es lo apasionante! Para mi, ese es el problema capital,
usted empieza por una busqueda y trata de encontrar la
semejanza moral. Luego hace de esta persona una especie
de mecdnica. Nunca hago actuar a las personas que inten-
to hacer trabajar en la vida, las hago leer y busco un tono
que suprima totalmente el tono, todos los tonos, lo que es
mucho mds verdadero; jademds si uno habla con una idea
en mente, no hay ningtin tono en lo que uno dice, es lo
mds rdpido posible, no hay nexo, puede ser mds o menos
claro! El tono que es completamente plano es mds expre-
sivo que aquél que cree ponerle expresion y que en el fon-
do mata la expresién. Llego al momento en que tengo
que trabajar con personas a las que freno inmediatamente
tratan de darle un tono. Yo aplano, hasta el punto que
mis imdgenes parezcan llanas y sin brillo, pero apenas se
pone otra imagen al lado, éstas toman vida inmediata-
mente. Tiene que haber transformacién y es la inica ma-

nera de que el cine sea un arte. ;As{ es! No puedo decirle
mds. Es algo que debe sentirse.

En cuanto a los actores, usted debe sin embargo considerar
cosas, usted ha previsto algo y ahi aparece un aspecto técnico,
y ademds, estd el estilo de su actor que no actiia en una escena
de teatro. Eso no depende totalmente de usted...

Cuando me dicen: «Usted reduce sus actores a nadal», yo
digo: Me es absolutamente indiferentel», porque no se tra-
ta de representar la vida de una persona. Es la vida de la
pelicula antes que la vida de los personajes: si su pelicula
no tiene vida propia, los personajes tampoco la tendrdn,
para nada.

La vida de una novela no depende de la vida de sus perso-
najes. jCuando Balzac quiere darles demasiada vida a sus
personajes, su novela decae! Es exactamente lo mismo en
todas las artes. Siento mucho desbaratarle a usted las ideas
que tiene sobre esto. jPero sabe, todo esto hay que sentir-
lo, y ademds usted lo sentird cuando trabaje verdadera-
mente! jUsted sentird bien lo que sucede!

Ver la historia

;Como empieza usted una historia? ;Piensa cémo serd la pe-
licula entera a partir del momento en que gestiona la
escogencia de un tema?

Yo creo que es como todas las cosas, como todas las crea-
ciones: jhay una infinidad de métodos! Tengo la impre-
sién de ver un pequefo punto, y luego de girar alrededor,
y de acercarme cada vez mds. Ahora, también se puede
trabajar como un novelista, pero no creo mucho en eso...
Como también soy pintor a pesar de no aplicarle nada de
la pintura a mi pelicula, por el contrario, me alejo lo mds
que puedo de ella, jcon seguridad que eso no es el cine!
Pero compongo un poco como un pintor, es decir que
hago algo aquf que siento, 0 tomo notas, preparo cosas y
luego las redno. Luego retomo todo desde el comienzo.
Pero un novelista también puede tomar notas, escribir
pasajes, ponerlos aqui o alld, y después retomar todo des-
de el comienzo.

En el fondo, el problema esencial es el del autor. Y estamos de
acuerdo en no aceptar que existan por un lado, los guionistas
y por el otro, los directores.

:Cémo es posible que salga algo de tres personas hablan-
do alrededor de una mesa? Y si se le agrega una cuarta

persona, el director, ya ve cudl es el resultado: jya no que-
da nada!

;Pero cudles son los conocimientos que usted cree ditiles con
miras a crear un proyecto artistico?

Hay que situarse frente a una hoja en blanco, o un lienzo,
con la responsabilidad sobre los hombros. Lo grave en el
cine, es que se empieza a trabajar en equipo, y una de las
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caracteristicas del trabajo en equipo es no asumir ningu-
na responsabilidad, no saber qué es la propia creacién, sin
contar con nadie mds.

Pero en lugar de, simplemente, como usted dice, de aplanar a
sus actores, lo que es evidentemente una forma de volverlos
maleables y expresivos a su manera, ;no trata usted también
de aplanar al camardgrafo o al ingeniero de sonido?

iNo, de ninguna manera!

O por el contrario, les explica lo que usted quiere, trata de
hacerles sentir lo que usted quiere obtener...

Es necesario que la herramienta, la herramienta cimara y
la herramienta micréfono, sean muy refinados, jlo mds
refinados posible! Yo los dejo que hagan lo que quieran,
después de hablar mucho con ellos y de hacer ensayos
para llegar a la fotografia que yo queria o al sonido que yo
queria!

jUsted piensa entonces que para ser eficaz, no solamente en la
obra que se va a producir, sino también para el concurso que
ésta supone, se deben conocer todas esas artes hermanas a las

cuales se acude!

No solamente conocerlas, sino también practicarlas, por-
que no se conoce bien sino lo que uno hace, se aprende
haciendo, no mirando hacer. Hay que poder pintar aun
cuando uno pinte mal. Ir con frecuencia a conciertos y
tratar de comprender la musica. En fin, practicar al me-
nos un arte. Porque es alli donde uno se vuelve responsa-
ble con respecto a una obra. Y si no, ¢qué otra posicién se
toma en cine?

Robert Bresson y Nadine Nortier durante el rodaje de
Mouchette (1967).




;Estd usted sequro de que esta manera creadora de planear la
obra cinematogrdfica encuentra necesariamente eco en el pii-
blico? Sin embargo, usted necesita del piiblico, usted no escribe
para usted. ; Como se las arregla usted con esta realidad?

Cuando le preguntaban a Valéry: «;Por qué escribe usted?,
él respondfa: «Por debilidad!

St, porque €l escribia para él y para el piiblico. Pero una

pelicula debe vivir.

Retomo lo que le decfa antes sobre lo falso. Lo falso es
muy buscado en este momento, pero si usted da algo ver-
dadero, algo sentido, entonces envuelve terriblemente. Yo
no creo de ninguna manera que el puablico sea bajo. El
publico es maravilloso, es capaz de sentir cualquier cosa,
de lo bajo hasta lo alto de la escala, se trata de agarrarlo.

Lo real y lo verdadero

Resumiendo, usted quiere evitar la literatura en el mal senti-
do de la palabra, la literatura cinematogrdfica. ;Pero para

abordar temas psicoldgicos, o cualquier otro tema?

El tema, sabe... En este momento me atrae entrar en la
profundidad de un rostro, pero se puede concebir el cine
por otro camino. Usted hablaba de lo verdadero, pero lo
verdadero no es tampoco la realidad. Lo real y la verdad
son dos cosas diferentes.

Existe esta historia admirable que cuenta Goethe: va a
visitar a un amigo que tiene un grabado espléndido de
Rembrandt. Al amigo le encanta ese grabado, lo acaba de
comprar relativamente barato, estd feliz de tenerlo. Y
Goethe le dice: «;Pero por qué le gusta tanto?» El amigo
responde: «Porque hay un rebaiio de ovejas en ese rayo de
sol, jes admirablel» Y entonces Goethe agrega: No, en
absoluto!, lo admirable es que el rayo de sol va en contraviar.
La sombra de las ovejas iba hacia el sol y el amigo no se
habia dado cuenta. Es para decirle que hay una diferencia
entre la verdad y la realidad, y esta diferencia es vdlida
para las artes.

La inspiracion

Puedo preguntarle, cuando realiza obras, ;usted opera en un
primer tiempo experimentando, para decirlo de algtin modo,
lo que usted va a hacer?. O mds bien, jespera, en el momento
dado, una especie de descubrimiento favorable que pueda, en
un momento privilegiado, organizarse en la escena en torno
al tema?

iNo! Ese es el sistema italiano. No hay que pasar el tiempo
haciendo las cosas asf, porque sale muy caro. ;Usted quiere
hablar de la inspiracién mientras se filma?

;Usted organiza entonces todo, todo estd listo, escrito como
un libro?

No es que no crea en la inspiracién, pero entonces hay

(26 ) CINEMATECA

que tener la inspiracién de un escritor que se prepara du-
rante un afo y luego se sumerge en su trabajo sin parar,
dia y noche, hasta terminarlo; que aunque no se sienta en
plena forma, se obligue a trabajar. Asi es como hay que
hacer peliculas, pero uno tiene que sentirse en una suerte
de estado de gracia. Cuando un director dice, una vez que
estd escrito: «mi desglose estd listo, contrato a este actor, y se
acabé», ino es cierto! jEntonces no hay nada en la panta-
lla! Y caemos en la artesanfa, es decir, se ejecuta algo de
acuerdo a un plano. Cada vez creo mds en la inspiracion,
en la inspiracién y en la improvisacién sobre algo muy
sélido, como un escritor que se habria puesto a hacer cua-
dros, pero que retoma su pluma'y vuelve a escribirlo todo.
Yo creo que todos los dias es bueno retomar una nueva
distancia respecto de lo que uno ha hecho durante el dfa.
Para darse gusto, hay que trabajar con placer.

El método

En cuanto a la interpretacion, suponga por ejemplo que qui-
siera filmar la vida de un santo. Usted buscaria en su entor-
no a un personaje que fuera el sosias moral involuntario y
aparente de este santo y lo escrutaria con una cdmara. Espe-
raria a que se diera el momento de la correspondencia mila-
grosa en que todo sea exactamente como usted lo queria.

Uno escoge a alguien y mecdnicamente, lo hace trabajar.
Luego la mecdnica le impondrd ser un santo. La emocién
debe nacer de las palabras, es decir, si el texto es largo,
bello y apretado, la emocién debe nacer de la mecdnica
de esas palabras. Esas palabras, cuando pasan por sus la-
bios, lo hacen vibrar como los dedos hacen vibrar unas
cuerdas de un instrumento. No hay que decirse: «}o soy
tal persona en tal papely, y Ay! Como me conmueve hacer
esto». Es una emocién falsa, la emocién debe nacer sin
que uno se de cuenta; esto estd mds cerca, en este aspecto,
de la musica y de un ejecutante. En musica, uno es a la
vez el instrumento y el instrumentista.

Este largo trabajo que usted
hace de antemano preparando
su pelicula, no le impone a us-
ted acaso una imagen frente a

la cual la realidad...

Si, es necesario ver
toda la pelicula

Robert Bresson Durante la filmacion de
Un condenado a muerte se escapa (1956)

desarrollarse, no solamente en la imagen sino también en
los ritmos y en las voces. Si el intérprete no dice el texto
como debe decirlo, yo le doy el tono, como un violin se
afina con un piano.

;Como hace usted para lograr esa simpatia con el actor?

iYo trabajo con ¢l antes! Le doy el tono del texto, no sola-
mente el tono, sino la rapidez también, el ritmo: el 7z ta
ta... Se lo doy hasta que lo haga: lo logra ficilmente o lo
logra con dificultad, eso es todo.

Usted no busca lograrlo sino a nivel del lenguaje. A nivel del
rostro, usted le pide una neutralidad total...

Tortal.
Guiones

Me gustaria que nos hablara de los guiones. Nos presentan
peliculas, la mayor parte del tiempo, con historias que tienen
un comienzo y un final que se recogen entre .

Me parece que estamos precisamente demasiado limita-
dos a cierto género de peliculas. En la literatura, estd el
relato, el cuento, la novela corta, la novela, y ninguno de
estos géneros estd escrito de la misma manera. La forma
c6mo termina un relato no es igual a cémo termina una
novela. Ademds, me parecié muy interesante la idea que
tuvieron los italianos de hacer peliculas cortas. La dura-
cién es un concepto idiota, decir que una pelicula se desa-
rrolla en una hora y media es un absurdo, y ahora me di
cuenta por mi mismo que si una pelicula dura dos horas,
ipues bien! ;Se corta, en cualquier parte! Hay genios que
cogen una tijeras y cortan; saben mucho mejor que uno
qué hay que hacer, mientras que uno, durante seis meses,
se las ingenié para poner exactamente lo que debia, ni
una imagen mds. {Ellos saben muy bien que si se puede
cortar, arguyendo que asi se mejora la pelicula!

No sé qué decirle de los guionistas. Serfa bueno llegar a
hacer lo que uno quiere, desde el momento en que el cine
sea verdaderamente un medio de expresion, que uno sienta
que la gente que hace peliculas se expresa - que no es el
caso actualmente. Entonces uno verd a cualquier Fulano
expresarse. jHoy en dia, uno va a ver vedertes en tal o cual
cosa escrita por otro! Todo se codifica, todo se paraliza,
todo se cristaliza en algo falso de lo cual no podremos salir
en bastante tiempo. jYa estd hecho ademds! ;A ustedes les
toca romper con todo!

Los planos
sQuié es lo que lo lleva a usted a cambiar de plano?

La intuicidn: es inexplicable, entre otras cosas. Yo no sé si
ha notado en algunas peliculas, la cdimara estd situada
donde no debe estarlo; uno siente exactamente qué suce-
de, pero el plano que uno espera no llega. Siempre llega
en contravia. Hay una suerte de intuicién; como un pin-
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tor, si le parece, que da una pincelada en algtin lugar del
cuadro y serfa incapaz de decirle a usted por qué puso su
pincel en ese lugar. Algunas veces eso puede razonarse,
pero es mucho mds una cuestién de intuicién, lo mismo
que la duracién del plano, y es allf justamente donde se
requiere de improvisacion, hay que sentir, no hay que dar
explicaciones, lo menos posible, sino sentir desde que se
escribe y entonces uno puede modificar cosas trabajando
en la escena, o en fin, en el lugar donde uno trabaja: jes
unicamente intuicién!

Usted va a filmar un plano que es bastante importante. ;Se
lo hace comprender a los actores? En el cine, se trabaja de
acuerdo a un desglose preciso; si usted «redujo» a su actor,
tiene forzosamente que devolverle, en treinta segundos, esta
impresion de vida...

iNo, por el contrario, lo hago morir, lo mato, si! Le digo:
«Pdngase aht, mire para alld, ponga el menton ahis... Estoy
exagerando un poco, pero es verdad. Nunca hay que de-
cir: «Cuidado, alguien que estd detrds de la puerta la va a
abrir y lo va a matar!» En ese momento, ya nada es posi-
ble, jsuceden cosas totalmente falsas! Yo no creo que el
cine sea hecho para los paroxismos, la furia. Es falso, o
entonces, si uno quiere manifestar furia, yo creo perfecta-
mente posible componer un grito de furia con el oido y
grabarlo. Si usted quiere que alguien monte en cdlera,
escéndalo en la sombra, pero no lo haga encolerizarse.
No hay que tomar sino las cosas en las cuales el ser huma-
no se revela discretamente. Se necesita discrecién como
en todas las artes, mientras que el cine actual estd lejos de
toda discrecién. No se puede trabajar sin discrecién.

s Qué piensa usted, en este aspecto, del cine japonés?

Voy muy poco al cine. Vi Las puertas del infierno: ila his-
toria me pareci6 execrable y la actuacién execrable! Pero
de vez en cuando, hubo tres o cuatro imdgenes en color
que me gustaron y que me hicieron pensar que pronto se
podrd hacer peliculas en color con mucha suerte... No me
gustd Rashomon, me gust6 la idea del guién, pero tengo la
impresién de que fue realizada precisamente sin pudor ni
discrecién. Ese es teatro fotografiado... ahora, usted es
absolutamente libre de pensar y de sentir otra cosa, pero
creo que se trata justamente de no aprender esta famosa
técnica, y que se digan precisamente: «No me meteré en
ningiin sistema a priori, yo trabajo y ademds voy a sentir mi
trabajo’» Yo mismo no tengo ningtin sistema & priori todo
esto sucedié sin darme cuenta, no me meti en ningun
sistema de antemano, llegé asi porque senti que no me
podia expresar, que si sucedian otras cosas, yo no me po-
dia expresar...

Traduccion de Margarita Contreras

Conversacion con alumnos del Institut de Hautes Ettides
Cinematographiques, IDHEC, grabada en diciembre de 1955.
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Notas sobre el cinematdgrafo

Seleccion de aforismos de Robert Bresson

El cine sonoro ha inventado el silencio.
*

Silencio absoluto y silencio obtenido por el pianissimo
de los ruidos.
*

Formas que parecen ideas. Considerarlas verdaderas

ideas.
*

Que los sentimientos causen acontecimientos. No a la

inversa
*

Encargado de la puesta en escena, o director. No se
trata de dirigir a alguien, sino de dirigirse a uno mis-
mo.

%

El cinematégrafo es una escritura con imdgenes en

movimiento y con sonidos.
*

DOS MUERTES TRES NACIMIENTOS: Mi film nace pri-
mero en mi cabeza, muere en el papel, lo resucitan las
personas vivas y los objetos reales que utilizo, que
mueren en el celuloide pero que, colocados en un cier-
to orden y proyectados sobre una pantalla, se reani-

man como ﬂOTCS en Cl agua.
*

No filmar para ilustrar
una tesis o para mostrar
a hombres y mujeres li-
mitados a su aspecto
externo, sino para des-
cubrir.

*

Llamards bella una
pelicula que te dé
una idea eleva-

da del cine-

matdgrafo.
*

El proceso a Juana de Arco (1962)

La imagen no tiene valor absoluto. Imdgenes y soni-
dos deberdn su valor y su poder sélo al uso que ti le

asignes.
*

Nueve décimos de nuestros movimientos obedecen a
la costumbre y al automatismo. Subordinarlos a la vo-

luntad y al pensamiento es antinatural.
X

No corras tras la poesfa. Ella sélo penetra por las jun-
turas ( elipsis).
*

Las ideas esconderlas, pero de manera que se las en-
cuentre. La mds importante serd la m4ds oculta.
*

No filmar para ilustrar una tesis, para mostrar hom-
bres o mujeres limitados a su aspecto externo, sino para
descubrir la materia de la que estdn hechos. Alcanzar
ese corazén que no se deja atrapar ni por la poesia, ni

por la filosoffa, ni por la dramaturgia.
*

SEMEJANZA, DIFERENCIA: Aumentar la semejanza para
conseguir mds diferencia. La uniformidad y la unidad
de la vida ponen en evidencia la naturaleza y el cardc-
ter de los soldados. En formacién, la inmovilidad de

todos hace resaltar los rasgos particulares de cada uno.
*

Lo REAL: Lo real llegado a la mente ya no es real. Nues-
tro ojo demasiado pensante, demasiado inteligente.
Dos clases de realidad: 1o. Lo real en bruto registrado
al cual por la cdmara; 20. lo que llamamos real y que
vemos deformado por nuestra memoria y por falsos

calculos.
*

Problema. Hacer ver lo que ves, por intermedio de una
mdquina que no lo ve como ti lo oyes. (Y hacer ofir lo
que oyes por intermedio de una mdquina que no lo

oye como tu.)
*

Lo verdadero es inimitable, lo falso intransformable.
*

Quieren encontrar la solucién alli donde todo es enigma.

*

Conmover no con imdgenes conmovedoras, sino con
relaciones entre imdgenes que las vuelven a la vez vi-
vidas y emocionantes.

*

Peliculas lentas donde todo el mundo galopa y
gesticula; peliculas rdpidas donde casi nada se
mueve.

*

Nada de bellas imdgenes, sino imdgenes necesarias.

*

Filmacién. Angustia de no dejar escapar nada de lo
que sélo entreveo, de lo que tal vez adn no veo y que
no podré ver sino mas tarde.

*

Tu pelicula no estd hecha para pasear los ojos, sino
para penetrar en ella, y ser absorbido por entero.
*

Expresién por compresién. Poner en una imagen lo

que a un literato le demoraria diez pdginas.
*

Para un actor la‘cdmara es el ojo del publico.
*

Peliculas de cinematdgrafo: emocionales, no repre-
sentativas.

*

Provocar lo inesperado. Esperarlo.

*

Con lo neto y lo preciso, forzards la atencién de los
desatentos de ojo y oido.

*

Tu publico no es el pablico de los libros, ni el de los
espectdculos, ni el de las exposiciones, ni el de los
conciertos. T no tienes que satisfacer ni el gusto
literario, ni el teatral, ni el pictdrico, ni el musical.

*

Filmar no es hacer algo definitivo. Es hacer los pre-
parativos.

*

Lo real en bruto no dard por si mismo lo verdadero.

*

Lancelot del pantano (1974)

Nuestros ojos y oidos no exigen la persona veridica
sino la persona verdadera
>*

Diez propiedades de un objeto segtin Leonardo: clari-
dad y oscuridad, color y sustancia, forma y posicidn,
alejamiento y acercamiento, movimiento e inmovili-

dad.

*

A falta de lo verdadero el publico se apega a lo falso.

Sé preciso en la forma, no siempre en el fondo (si
puedes).

*

Las cosas que reunimos por azar, jqué poder tienen!
*

Ser escrupuloso. Rechazar todo lo real gue no se trans-

forme en verdadero. (La espantosa realidad de lo falso).

ADIVINACION, esta palabra ;cémo no asociarla con
las dos mdquinas sublimes de las que me sirvo en mi
trabajo? Cdmara y grabadora, llevadme lejos de la
inteligencia que todo lo complica.

*

ROBERT BRESSON. Notas sobre el cinematografo..
Traduccion de Saul Yurkiévich.

Ediciones Era. México.

Seleccion de Gabriel Pulecio
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1967 Mouchette La pérdida de la esperanza

«La verdad es concreta. « ALBERT CAMUS

Del mismo modo que la virgen Maria se asocia, en la ico-
nograffa occidental, a la albura de la azucena, San Jos¢ es
impensable sin su humilde cayado, San Pedro sin las lla-
ves del Reino o la Magdalena sin el cofre de los ungiien-
tos, Mouchette estd inexorablemente unida a una
tintineante vasija cilindrica de latén, a veces vacfa y a ve-
ces colmada de leche.

Mouchette (Nadine Nortier) es una adolescente mal
enraizada en un villorrio de la campifia francesa, con una
madre enferma, moribunda, un padre brutal, miserable e
insensible, y dos hermanos, uno de los cuales es un recién
nacido. Buena conocedora de la crueldad de los adultos
(de la maestra de escuela, de la duefia del colmado, de la
sefiora Matthieu), tampoco ignora el desprecio y la exclu-
sién a que puede ser expuesta por parte de condiscipulas
de su misma edad ni las groseras bromas de dos ninos que
acostumbran a exhibir delante de ella sus vergiienzas cuan-
do se los tropieza por la calle. Esta es su historia. Pero,
;cémo nos la cuenta el film? A modo de via crucis, Bresson
nos muestra las diversas estaciones de un itinerario en el
que su protagonista no alcanza el martirio, sino que, por el
contrario, le lleva a perpetrar la mds inapelable venganza
contra la religion de sus padres y convecinos: el suicidio.

Periplo, pues, aparentemente melodramdtico; pero nada
menos melodramdtico sin embargo (si por tal cosa enten-

Mouchette (Nadine Nortier) es una adolescente mal enraizada en un
villorrio de la campifa francesa, con una madre moribunda, un padre
brutal, miserable e insensible...

Por Alejando Montiel

demos representacién verosimil ylo excesiva de las emo-
ciones), que este impresionante film de Bresson, segunda
adaptacion del cineasta de una novela del escritor catdli-
co George Bernanos tras la mucho mas célebre Diario de
un cura rural (1950). Pues no hay melodrama aqui, en
primer lugar, a consecuencia de la radical eleccién de
Bresson de no representar las emociones, sino de presen-
tarlas desdramatizadas para invitar al espectador a dedu-
cirlas; y en segundo, porque, en Moucherte, la misica
extradiegética (el melo de este género audiovisual), ese
instrumento idéneo para incrementar el drama, brilla por
su ausencia, salvo al principio, recubriendo los titulos de
crédito, y en el sobrecogedor final (ocasiones ambas en
que suena el Magnificat de Monteverdi). En cuanto a la
musica diegética, hay que decir que por dos veces
Mouchette canta una triste cancién que habla de la espe-
ranza: la primera vez, torturada por la maestra; la segun-
da, complacida por Ars¢ne (Jean Claude-Gilbert) cuan-
do éste sufre un ataque de epilepsia.

Pero seguir narrando el film asi es absurdo e, incluso, pue-
de generar malentendidos sobre lo que Mouchette ofrece,
pues en pocas ocasiones como en ésta se hace menos jus-
ticia a una pelicula si se la describe a partir de su argu-
mento; un argumento que aquf entrevera la peripecia des-
crita de Mouchette con un incidente amoroso (que qui-

z4s no pase de anecdético) protago-
nizado por el citado Arsene (un caza-
dor furtivo) y su adversario, digamos,
natural: un guardabosques al que lla-
man sefior Mathieu (Jean Vimenet).
Ambos estdn interesados en obtener
los favores sexuales de una camarera,
Ninette.

La primera secuencia del film no
focaliza a la que serd su auténtica prota-
gonista, sino que describe la simétrica
complicidad y enemistad de ambos va-
rones o, por mejor decir, habla de ani-
males, pues, como si se quisiera prolon-
gar la cruel y famosa escena de la cace-
ria de La regla del juego (Jean Renoir,
1939), en lo que se demora la cimara
bressoniana es en mostrar las aves atra-
padas que intentan liberarse de las tram-
pas que les ha tendido Arsene.

!

Cabe, por dltimo y en relacién al
argumento destacar la repeticién de
secuencias significativas: por dos ve-
ces, por ejemplo, Mouchette, como
se ha dicho, canta una cancién di-
rigida «4 vous qui n’avez plus
d’espoir” (a aquél que ha perdido la
esperanza); dos veces: se venga de
sus companeras de escuela arrojdn-
doles barro parapetada en la cuneta
(desde idénticos encuadres); dos
veces pasa por el mismo lugar de-
lante de los nifos exhibicionistas,
aunque, en la segunda ocasién, és-
tos no le ensefilen sus érganos
genitales, quizds en consideraciéon a
que la madre de la muchacha (Marie
Cardinal) acaba de fallecer.

Pero el film de Bresson, repetimos,

no es un film de argumento, sino un film de gestos; gestos
que el espectador ird sumando hasta, quizds, como quien
esto suscribe, quedar extrafiamente perturbado. De la peli-
cula Mouchette quedan en la memoria del espectador, so-
bre todo, esos gestos: el enternecedor desconcierto del ros-
tro de Nadine Nortier, su deambular al acaso por el bos-
que, el biberén de leche fria (pues en casa no hay cerillas
para calentarla) que da su hermano como si le diera el pe-
cho, su fugaz diversién en los autos de choque de la feria
trabando una curiosfsima y comuin parodia nupcial con
otro joven automovilista, la abrupta bofetada que recibe de
su padre por ello; el croissant que arroja insolentemente
contra el mostrador de una tienda desdefiando la fea cari-
dad de la anfitriona, su frdgil cuerpo descubierto en su es-
condrijo de debajo de la mesa cuando huye de la violacién
de un Arsene borracho, sus manos finalmente cruzadas amo-
rosamente sobre la espalda de su violador, su mirada (que
es la nuestra) a las liebres agonizantes, y asi sucesivamente.

Tales gestos van cobrando un sentido progresivamente mds
conmovedor, de manera que las tres tltimas secuencias
constituyen, como consecuencia de ello, el tramo mds la-
cerante de este film de planos paupérrimos y sin alardes,
montaje que, paraddjicamente o misteriosamente, y atin
ofreciendo apenas una suma de accidentales o episédicas
acciones, acaba por componer un todo necesario y que
posee una indudable armonia y belleza.

La pendltima secuencia del film, que tiene lugar a la ma-
fiana siguiente de la muerte de la madre de Mouchette, la
chica se entrevista con una anciana que le regala un vesti-
do blanco para que lo luzca en el inminente funeral; y
aqui, muy llamativamente en una obra que hasta enton-
ces ha discurrido sin apenas didlogos, las palabras
intercambiadas entre la anciana y la nifa adquieren un
cardcter, digamos, decisivo: «Yo amo la muerte -dice la

Las estaciones de un itinerario en el que su protagonista no alcanza el martirio,
sino que la lleva a perpetrar la mas inapelable venganza: el suicidio.

vieja dama (Suzanne Huguenin). Y la comprendo muy
bien. De pequena me daba miedo. Pero ahora le hablo y
me responde como un murmullo de la tierra. Y td,
Mouchette, ;has pensado en la muerte? Duermes. Tu co-
razén duerme. Y el despertar puede ser muy doloroso”.

En el contraplano, Bresson nos muestra a Mouchette sen-
tada al lado de su vasija metdlica. Mediante una panord-
mica vertical, recala en sus botas que restriegan el suelo.
Mouchette hace ruido con los pies y, acompasadamente,
aduce con insolencia algo que parece impugnar la metd-
fora de la dama sobre la elocuencia de la tierra: -»Escuche
el murmullo de la tierra» -dice paladinamente Mouchette.
Paradéjico: el espiritual Bresson se muestra aqui, en este
sencillo (rabioso) plano, asombrosamente concreto. O no
tan paraddjico: quizds ocurre, precisamente, que en esa
concrecién se cifra su espiritualidad. Parece decirnos: no
conocemos la voz de Dios, pero si la textura de unas po-
bres botas o la humedad del agua de la lluvia o el ruido
del viento en las ramas. Fuera como si Bresson (y
Mouchette) participaran de la misma metafisica exigente
de uno de los heterénimos de Pessoa a quien asombra la
imposibilidad de ver en un rio un rio y sélo un rio, un rio
despojado de metdforas, y, como Alberto Caeiro, afirmar
que «pensar es no comprender»:

«El mundo no se ha hecho para que pensemos en él
(pensar es estar enfermo de los ojos),

sino para que lo miremos y estemos de acuerdo...
Yo no tengo filosofia: tengo sentidos....”

Tan concreta, tan inapelablemente fisica y material es esta
pelicula de Bresson, fabricada con una retérica a medio
camino entre el minimalismo y el arte pobre, que su ten-
dencia inexorable serd, finalmente, una suerte de doloro-
so plano vacio.
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«Creo que existen pocos films cuyas fotografias separadas
sean mds decepcionantes -escribié André Bazin sobre Dia-
7io..., cosa que vale también para Mouchette-; la ausencia
frecuente de composicién pldstica, la expresion forzaday
estdtica de los personajes... Y, sin embargo, tampoco de-
ben al montaje su increible suplemento de eficacia. (...)
Con toda naturalidad, bajo la exigencia de una légica im-
periosa, en los tltimos segundos la imagen se retira de la
pantalla. En el punto al que ha llegado Bresson, la ima-
gen sélo puede decir algo mds desapareciendo. El espec-
tador ha sido progresivamente conducido a esta noche de
los sentidos cuya tnica expresién posible es la luz sobre la
pantalla blanca.»

Asi, la pentiltima secuencia de Mouchette (que rima con
la inicial) se refocila en el pdnico y los estertores de las
liebres masacradas
por una partida de
caza, pero la dltima
(ya identificada nues-
tra mirada con la
suya, nuestra desola-
cién), nos deja, a los
espectadores, a solas
con Mouchette.

Faltan Unicamente
tres minutos y algu-
nos segundos para
que sobre el fondo ne-
gro de la pantalla se
mantengan durante
unos instantes los ul-
timos compases de la
sublime musica de
Monteverdi, y sélo
veinte planos. Tras el
largo encuadre de la
agonia de la liebre
(plano 1 de nuestro
analisis), Mouchette
se aproxima a la figu-
ra del animal extenua-
do en plano medio y
mira intensamente
fuera de campo (echa-

siguiente plano con

raccord de mirada que esperarfamos ahora como especta-
dores del cine cldsico); y luego regresa sobre sus pasos
hacia la ribera del rfo (plano 2). La salida de campo de la
muchacha (por la izquierda del encuadre) deja por un ins-
tante el plano vacio, y la cdmara se adelanta a presentar
otro plano vacio: el siguiente espacio por el que transitard
Mouchette. Inmediatamente, entra en campo (en ligero
picado) por la derecha y la parte inferior del encuadre,
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No es un film de argumento, sino un film de gestos que el espec-
mos de menos el sub- tador ird sumando hasta quedar extrafiamente perturbado.

manteniendo un riguroso raccord de direccién (plano 3)
y sincronizdndose la accién con el repicar de la octava
campanada (légicamente en off, pero diegética: se ha
mostrado previamente la iglesia del pueblo dotada del
prescriptivo campanario) que venimos oyendo durante esa
mafana en la lejanfa (desde que Mouchette salié de casa,
a quince minutos para el final del film).

Detengdmonos un momento aqui, pues como ya observa
acertadamente Noel Burch, la exploracion del «fuera de
campo» como figura cinematogréfica llevada a cabo por
Bresson, desde Un condenado a muerte se escapa (1956) o
El carterista (1959), pudo atribuirse (erréneamente) a su
pudor, «pero desde Al azar Balthazar (1966) y Mouchette
sabemos que no es tan pidico como esto, y siempre he-
mos sabido que son las funciones pldsticas lo que cuenta
antes que nada para
él. (3) Y adn cabria
decir mds: no sélo
pldsticas, sino que lo
que cuenta para él es
cargar de sentido el
plano, hacerlo nece-
sario. De ahf la para-
doja (discriminada
por André Bazin en
diario... y apuntada
mds arriba) de que
Bresson no cesa, al
mostrarnos a sus per-
sonajes, «de sustraer-
los a nuestra mira-
da», porque «no se les
ha pedido a los intér-
pretes que reciten un
texto; tampoco que
lo vivan: tan solo que
lo digan»; lo cual «se
opone no sélo ala ex-
presién dramdtica
del actor, sino tam-
bién a toda expresi-
vidad psicoldgica».

Y continta: «Opues-
to al andlisis psicol6-
gico, el film resulta,
como consecuencia,
no menos ajeno a las categorias dramdticas. Los aconteci-
mientos no se organizan segin una mecdnica de las pa-
siones cuya realizacién satisfaria el espiritu: su sucesién es
una necesidad en lo accidental, un encadenamiento de
actos libres y de coincidencias. A cada instante, como a
cada plano, le basta su destino y su libertad.»” Probable-
mente pocas secuencias como la ultima de Moucherte
ejemplifican mejor este originalisimo rasgo estilistico de

1

Bresson, mediante el cual logra que sus films se tifian al
mismo tiempo de una pasmosa evidencia de fatalidad y
aleatoriedad.

La muchacha trata de probarse el albo vestido, pero éste
se rasga (bulliciosamente) con una rama espinosa (plano
4); primer plano del desgarro (plano 5); ella tira de ¢él
desgarrdndolo atin mds (plano 6). Bresson nos muestra
un plano del rio préximo sincronizéndolo con la novena
campanada que oiremos (plano 7). Retorno a Mouchette
que se ha puesto el vestido hecho jirones (plano 8, como
6y como 4) y se echa a rodar por la ribera hasta salir de
campo. Mediante raccord en el movimiento entra en el
encuadre siguiente y queda tendida sobre la hierba (pla-
no 9). Se escucha, en off, el motor de un tractor. Ella se
levanta y saluda a alguien fuera de campo. Se muestra el
camino relativamente préximo por donde transita el trac-
tor (plano 10), pero su conductor, tras lanzar una rdpida
mirada a Mouchette, continta su ruta. La cimara regresa
a Mouchette (plano 11, como 9) y escuchamos la décima
campanada.

En los nueve planos siguientes Mouchette se deja rodar
por la ribera del rio dos veces mds. En la primera, su caida
es detenida por unos arbustos a la orilla del agua.
En la segunda, transita por el pendltimo plano
del film (nimero 19 de nuestro andlisis) hasta
que éste queda vacio, pero inmediatamente se es-
cucha (en off) el ruido de un cuerpo, un peso
hundiéndose en el agua. Por corte (plano 20 y
tltimo) se muestra la orilla del rio: advertimos su
superficie sacudida por leves olas en circulos
concéntricos.

Por una vez, la cdmara de Bresson ha llegado tar-

de: muestra (como lo harfa Lubistch, por ejemplo)

los efectos de la accién y no la accién misma. Y no

es s6lo un gesto pudico, hay algo mds: las sobresal-

tadas aguas han acogido, apenas hace un momen-

to, a una adolescente que, jugando, rodando por la
suave falda de la ribera, iba tafiendo con el guifa-
po de su vestido violado por el viento y con la gra-
videz de su cuerpo, el auténtico murmullo de la
tierra. Ahora, a los espectadores, s6lo les queda esa
vision del agua que recupera su placidez. Y
Monteverdi en el oido. Y, quizds, la trdgica disyuntiva en-
tre ver/oir o pensar, o simplemente, sobrecogerse, aunque
:qué significa, en rigor, sobrecogerse, sino tratar de
rescatarse, si uno se estd ahogando, tirando del propio som-
brero?

Asi, el estéril saludo al indiferente tractorista, cobra ahora
todo su sentido, un instante antes la vida podia haber
continuado, cualquier azar podria haberla rescatado de
esta eventualidad inapelable (el suicidio). Asi, todo. Asf,
desde el principio al final. Todo lo que hemos visto (los
espectadores) cobra otro sentido: pesado y distinto.
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Como la palabra del moribundo, que es trivial y sagra-
da, cada gesto de film, cada plano, se precipita ahora
con vértigo, en nuestra memoria reciente, como el li-
quido en un embudo.

Finalmente, uno puede padecer el espejismo de que la ori-
ginal escritura de Bresson ha consistido en forzar una vuel-
ta de tuerca mds sobre el realismo poético de Renoir, sobre
todo si recordamos que el director de £/ rio, (1950) salia al
paso de la sobreinterpretacién de una de sus actrices gri-
tindole durante un ensayo: «No somos sentimentales, so-
mos verdaderos.» Pero la verdad que trasmiten los films de
Renoir es a menudo agradable, ligera, incluso exultante,
aunque se vea ensombrecida ocasionalmente por la amar-
gura. Sus rios, como el de Partie de campagne (1936), son
lugares idéneos para el cortejo y la dicha, donde hace eclo-
sién la joie de vivre. Por el contrario, la plicida y cristalina
superficie del rio de Bresson oculta entre sus aguas el cad-
ver reciente de una nifa ahogada. ;Cémo ver entonces en
este rio, este rio? ;Cémo no leer en sus undosas aguas el
libro de las desapariciones?

Titulo original: Mouchette. Duracion : 80 min.. Realizacion : Robert Bresson. Guion y
didlogos : Robert Bresson . Iméagenes: Ghislain Cloguet,. Sonido: Séverin Frankiel,
Jacque Carrére. Musica: Claudio Monteverdi, Jean Winer. Decoracion: Pierre Guffroy.
Montaje: Raymond Lamy. Coproduccion: Argos Films, Parc Film. Negro y blanco.
Intérpretes : Nadine Nortier (Mouchette), Jean-Claude Guilbert (Arséne), Maria Car-
dinal (la madre), Paul Habert (el padre), Jean Vimenet (el jardinero Mathieu).
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Con autorizacion de la revista £/ Viejo Topo de Barcelona (Espana).

Como la palabra del moribundo, que es trivial y sagrada, cada gesto
de film, cada plano, se precipita con vértigo, en nuestra memoria
como el liquido en un embudo.
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1956 Un condenado a muerte se escapa
Trascendencia del cautiverio

El titulo anuncia lo que muchos guionistas y directores trata-
rian de ocultar hasta los minutos finales. No habrd, pues, sus-
pense. Ya sabemos qué va a ocurrir. Bresson ignora el misterio
que la trama (el suspense) se encarga de esclarecer para acer-
carse al misterio de un ser humano (el secreto). Tarea ardua, ya
que consiste en acceder al interior de los seres manteniéndose
al exterior, procurando reflejar un estado de dnimo y tal vez
acceder, palabra que se
ha de emplear con
sumo cuidado, al alma.
No era otro el propési-
to de la joven monja
Anne-Marie (Los dnge-
les del pecado, su prime-
ra pelicula), recién lle-
gada al convento que
tocar al alma de
Thérese, una mujer
que hallaba en el con-
vento no sélo un refu-
gio -la buscaba la poli-
cfa- sino también la re-
conciliacién consigo
misma. Tal propésito
era calificado por otras
monjas, mayores edad,
de orgullo. Pero otra
m4ds, matizaba: «un
alma orgullosa, pero, un almav. Alma, orgullo y enclaustracién
volveremos a encontrar en las siguientes peliculas de Bresson.
De igual modo, el condenado, un miembro de la resistencia
encarcelado por los alemanes durante la segunda guerra mun-
dial no se doblega; su lucha no es aparente, en la medida en
que no insulta sus carceleros, y torturadores, no instiga a la
rebelién. Su lucha es de otra indole. ;Por qué todo esto? Para
luchar; luchar contra los muros, contra mi mismo, contra la
puerta. La soledad de la celda no es un freno, antes bien ayuda
a pesar de las apariencias. Su lucha requiere firmeza en el fon-

El viento sopla donde quiere

do y suavidad en la forma.

Si el titulo Un condenado a muerte se escapa es de una claridad
que confunde; el subtitulo, £/ viento sopla donde quiere, trans-
parenta nuevas intenciones. ;Por qué ese subtitulo?, ;debemos
entender que el titulo anuncia la trama -un relato de evasion-
y el subtitulo enuncia el tema? Puede ser. Aun asf el tema no se
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por Floreal Peleato

deja reducir a unas pocas palabras. Al final, el condenado halla
la libertad, no tanto la libertad del hombre que recobra la po-
sibilidad de moverse a su antojo, obvia ésta cuanto mds bien
otra forma de libertad. Pero el tema sigue las definiciones afor-
tunadamente. Bresson lo desliza entre las imdgenes de tal ma-
nera que si bien lo podemos percibir, es bastante dificil
expresarlo con palabras no significa que Un condenado a muerte
se escapa sea una pelicula «poé-
tica» y si lo es no lo debe a su
guién seco. La «poesfa» es en el
cine el refugio de aquellos que
adocenan el imaginario de los
espectadores hasta reducirlo a
estereotipos. Los atardeceres
tornasolados, los abrazos efusi-
vos, los didlogos demasiado in-
geniosos, los mondlogos pro-
fundos, los decorados natura-
les o de estudio (imprescindi-
bles para ciertas historias) que
no necesitan ser encuadrados
porque ya son cuadros, todo
aquello que remite a una belle-
za de superficie hermosos de
por si. No porque la mirada del
guionista y, sobre todo, la del
director haya develado lo que
se encuentra detrds o debajo de
la superficie. No es poética aquella pelicula que lo parece.
Bresson escribe en sus Notas sobre el cinematdgrafo: <No corras
tras la poesfa. Ella penetra por s sola a través de las junturas
(elipsis)» Férmula lapidaria, definitiva, que deberfamos medi-
tar cada vez que escribimos y filmamos

;Por qué el subtitulo de la pelicula es una cita extraida del
principio del Evangelio segtin Juan?, el pastor le habla al te-
niente Fontaine de una posibilidad de renacimiento espiritual
refiriéndose a las palabras de Juan a Nicodemo. Como el rayo
de luz cruza una vidriera, la presencia de la trascendencia atra-
viesa la obra de Bresson de par en par y su impronta indeleble
se teje entre imdgenes y sonidos. Mds atin que en la eleccién
de los argumentos, con frecuencia de origen literario (Bernanos,
dos veces, Dostoievksy, dos veces), cuyos personajes —modelos
segtin la terminologfa bressoniana- son monja, cura, santa o
delincuente. Que Bresson acariciara durante afios el proyecto
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de filmar el Génesis no debe sorprender por parte de quien ha
descrito itinerarios espirituales. Todos sus personajes hallan una
revelacién al final de su experiencia, lldmese el amor (el famo-
so final de £/ carterista), la redencién (Las damas del bosque de
Bolonia), la pasion (El diario de un cura rural, Al azar Baltazar)
o el abismo (el suicidio en Mouchette, Una mujer dulce, El

diablo probablemente).

El guién de la pelicula se presenta como un relato extremada-
mente minucioso que se cifie a la descripcién de los gestos de
un hombre, del que oiremos la voz dtona. Bresson pertenece a
una generacion de guionistas y directores que empleaba un
guién técnico en el que aparecian tanto las descripciones como
las indicaciones referentes a la imagen (encuadres, objetivos,
movimientos) y al sonido (origen, amplitud, direccién, efec-
to), tan descuidado en infinidad de guiones. Ese guién, tan
pormenorizado como un registro es al mismo tiempo eliptico.
Después de la primera secuencia, por ejemplo, no asistimos al
castigo recibido por el prisionero lo cual demuestra que su
autor no filma el paroxismo sino la sombra del paroxismo.
Describe la dureza de una manera muy suave, por este motivo
recurre tan a menudo a la utilizacién del fuera de campo, lo
que muchos han interpretado como frialdad. -No vemos, por
ejemplo la caida del anciano y sélo oimos el tren, el traimway,
una rdfaga de ametralladora- Refuerza la presencia del fuera de
campo gracias a la captacién de sonidos que potencian la
interiorizacién de la sensacién. Como él mismo lo escribe en
Notas sobre el cinematdgrafo: “el oido va mds hacia el interior,
el ojo hacia el exterior”. En esta linea, su utilizacién del soni-
do demuestra un nivel de exigencia muy alto. Daniel Couteau
sonidista de casi todas las peliculas de Bresson, dice: “Hay
muchos sonidos que no se ven. Mientras no encontraba lo
que querifa, volviamos a intentarlo. Por ejemplo, Francois
Letterrier debfa decirle a su compafiero de celda: Acuéstate y
duerme’. Para esta sola frase, dedicamos cincuenta minutos de
grabacién continua.” Ademds, recreaba en estudio todos los
sonidos. Esto indica una voluntad de alejamiento del realismo
con el fin de crear un mundo de sensaciones, si no nuevas,
tinicas y ademds Bresson trata de guiar nuestra atencién elimi-
nando ciertos sonidos —aunque veamos la imagen correspon-
diente- y potenciando otros. Los sonidos, incluidas las voces,
convierten entonces sus guiones en partituras. Asimismo, no
deja de extranar el uso de la voz en off en sus peliculas. Espe-
cialmente en Un condenado. La voz en off del personaje co-
menta lo que ya hemos visto, de manera seca y breve, sin adje-
tivos, adverbios, preguntas y respectivas respuestas, todos ellos
elementos discursivos, en el fondo, dirigidos al espectador cuan-
do aqui parece una auténtica voz interior, neutra, dirigida ha-
cia sf mismo.

Lo mismo sucede con los gestos. Esos gestos lentos, con fre-
cuencia silenciosos, adquieren la calidad de un ceremonial que
tal vez conduzca a la Gracia. Recuérdese las palabras pronun-
ciadas al final de E/ diario de un cura rural: “Todo es gracia’.
Deberfamos entender que ese guién, carente de efectos, de
lectura sin duda ingrata, reivindica la monotonfa como una
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forma musical, donde unos motivos se entremezclan y se res-
ponden mutuamente, la monotonia no es necesariamente un
defecto. Hawks, Ozu y Jacques Tourneur también son moné-
tonos. Es una carencia cuando expresa la incapacidad del guio-
nista por crear ritmo como no sea empleando giros brutales y
sistemadticos, artificios para relanzar la accién o para transmitir
una informacion clave al espectador. Monétona es la pelicula
—aunque en continuo movimiento apenas visible- pero nunca
tediosa.

Cuando aparece Jost, el segundo personaje, lo que para mu-
chos guionistas y directores serfa la puerta abierta a la Psicolo-
gfa, el suspende, los juegos de poderes, Bresson elige una apuesta
digna de Pascal. ;Jost es 0 no un soplén, un traidor enviado
por los alemanes para espiarle?; aqui la pregunta plantea un
dilema moral, no una necesidad dramaturgica, ya que Bresson
no cree en la dramaturgia sino en la liturgia. “Que sean los
sentimientos quienes conduzcan a los acontecimientos. No a
la inversa” escribe en Nozas sobre el cinematdgrafo, serd pues lo
que sienta el condenado lo que le lleve a tomar una decisién
que descubrird el espectador.

Si fustigaba la expresién teatral en la pantalla —pero no despre-
ciaba el teatro-, es que el cine no es cinematdgrafo: el cine em-
plea equivocadamente los medios del teatro y no hay transfor-
macién de las imdgenes y de los sonidos, al contacto unas de
otras. Bien podemos entender que tal conviccién obliga a ali-
sar el guién hasta que pierda todo componente dramdtico, en
un sentido convencional y se vuelva partitura. Ademds guio-
nista y director han de ser una misma persona: si no, tampoco
habria transformacién, apenas imitacién.

Bresson sélo requiere una celda, unos muros blancos, el silen-
cio de la lucha ardiente de un hombre para que asistamos al
nacimiento del cinematégrafo.

Con autorizacion de la revista E/ Viejo Topo de Barcelona (Espafia).

Titulo original: Un condamné a mort s’est echappé. Duracion: 95 min. Afo: 1956 Direccion:
Robert Bresson. Guion: Robert Bresson a partir del relato del comandante André Devigny.
Reparto: Francoise Leterrier, Charles LeClainche.

Luchar contra los muros, contra mi mismo, contra la puerta. ..
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1983 EI dinero La dindmica de la falsedad

No es de extranar que Bresson dirigiera su tltima mirada
cinematografica (1983) a la suprema abstraccién del Dine-
ro, el actual sustituto del Dios de las viejas religiones que
mueve los hilos de la vida y el destino de los hombres. Asf,
Dios, que en la antigua teologfa era el «ens realissimum, el
mds real y existente de los seres, también tenfa que ser, a su
vez idea superior, idea de las ideas. Del mismo modo ha
tomado el Dinero esa condicién divina, condicién que ha
ido progresando a medida que se ha ido perfeccionado su
proceso de idealizacién e invisibilidad. Hoy dia, el Dinero,
el gran Dinero, el de los muchos ceros, ese no lo ve ni lo
palpa nadie; es ob-
jeto de fe teoldgica
movida por las
operaciones elec-
trénicas y virtuales.
Su tnica condicién
de existencia es el
movimiento gene-
rado por una Fe
universal, una
creencia. No hay
cosa pues mds

- =
mas animica, que  Un billete falso circula....
el dinero. Se equi-

vocan los que lla-

ideal, mds sublime, -

man materialistas a los que gustan o manejan abusivamente
el dinero. Es la idea ideal movida por furibundos idealistas.
Bresson es precisamente uno de los pocos cineastas, y se
podrfa decir que uno de los pocos pensadores, que se ha
dado cuenta de la idealidad de la Realidad y la espirituali-

dad de eso que llamamos la materia.

Ya en El carterista (1959) se ocupé Bresson del dinero, aun-
que todavia entonces el dinero se presentaba alli como algo
imperfecto, como objeto de un juego de astucia en que el
jugador ponfa en juego -valga la redundancia- algunas de
sus destrezas peculiares, su cardcter, sus pensamientos...

Michel, el carterista, juega a robar sorteando los obstdculos
que le ofrece la realidad, como por arte de magia, con sus
manos, como un prestidigitador; juega a robar como juega
con su propio pensamiento a dejarse pensar/llevar y a con-
tradecirlo a la vez. Hay unas reglas del juego que, como las
del propio lenguaje, la otra gran abstraccién, juegan a hacer
y deshacer el mundo y las ideas que fabrican la realidad.
Hay en El carterista -como lo habia en Crimen y Castigo-
todavia un margen para el deseo, para el placer, para la ra-

por Isabel Escudero

z6n, para la culpa. Pero en el imparable progreso de confi-
guracién de la Idea, bajo su actual cara sublimada, el poder
seco y vano del Dinero es tal que ya no da lugar ni a esa
tensién entre destino y cardcter, a ese juego, a la par azaroso
y reglado, entre el libre manejo de la cosa y la arrebatada
pasién del alma. La estupidez del mal y la cerrazén de la
idea van la una con la otra. Los personajes de El dinero se
mueven con una mecdnica mds seca, mads desamparada. Lo
que empieza como un juego de nifios ya no es ni siquiera
un juego, es algo que ya estd marcado por la torpeza y la
obligacién de cualquier peticién de dinero de unos mucha-
chos a la autori-
dad paterna que
lo tiene. Después
toda una mecd-
nica implacable
para hacer circu-
lar la falsedad de
unos billetes, la
falsedad de unas
almas. Bresson
nos viene a decir
que todos los bi-
lletes son falsos,
mds falsos cuan-
to mds reales, y
que su tnica po-
sibilidad es la circulacién de su falsedad en mutua compli-
cidad billetes y almas. («Es propio del Alma mia, ser valory
mercancia»). Las puntuales barbaries que vayan surgiendo
a partir de esa fundacional estupidez no son mds que las
caras llamativas o dramdticas de esa primordial idiotez tan-
to personal como del propio Régimen. La trdgica aparicién
del crimen y la intervencién de la Justicia no son otra cosa
que epifenémenos espectaculares de ese fundamental
sinsentido.

Con autorizacion de la revista
El Viejo Topo de Barcelona (Espafia)

Titulo original: L'argent . Duracion: 84 min. Color. Pais: Francia. Ano:1983. Guion: Robert
Bresson basado en la novela de Leo Tolstoi . Fotografia : Pasqualino de Santis, Emmanuel
Machuel. Musica : Johann Sebastian Bach. Montaje : Jean-Frangois Naudon. Direccion
artistica: Pierre Guffroy. Produccion: Jean-Marc Henchoz. Productoras : Fos Films, Marion’s
Films, FR. \ntérpretes: Christian Patey (Yvon Targe), Sylvie Van Den Elsen (La muijer),
Michel Briguet (El padre de la mujer), Caroline Lang (Elise Targe), Vincent Risterucci (Lucien),
Didier Baussy (El fotografo), Béatrice Tabourin (La fotdgrafo), Bruno Lapeyre (Martial),
Marc Ernest Fourneau (Norbert).

1945 Las damas del Bosque de Bolonia

El deseo de venganza por la falta de afecro
de su amante lleva una mujer a pedir a su
amiga -bailarina de cabaret- actuar con él
la “comedia del amor”. El argumento est4
basado en un cuento de Diderot de su obra
Santiago el Fatalista. Es un libertinaje des-
pojado de cualquier referencia a una hu-
manidad minima. Llevar hasta el final esta
diseccién de personajes y mantener el rit-
mo, esencia misma del cine, es el proble-
ma que Robert Bresson se dedicé a resol-

1959 El carterista

En Longchamp un joven intenta robar el
contenido de una cartera pero es arrestado
por la policfa. Liberado, de ah{ en adelante
su vida gira solamente en torno al robo.
Un ladrén profesional lo forma. Pero su
espiritu seco y crefdo de sf mismo se deja
tentar por una madre soltera que va a visi-
tarlo a la prisién después de ser arrestado.
Didlogos breves, elipticos, un poco surreales
pero con gran resonancia. Imdgenes redu-
cidas a lo estrictamente necesario, pero lo-
gradas al mdximo de rigor expresivo. Mo-
nélogos interiores, sélo los necesarios para

1962 Proceso a Juana de Arco

El obispo Cauchon y sus asesores interro-
gan a Juana de Arco sin descanso. En su
celda, Juana es espiada por sus guardias de
los que recibe continuas amenazas de vio-
lacién. Atemorizada por el suplicio que le
espera, reniega de su fe y acepta ser que-
mada. El espectador admira la resignacién,
la austeridad, la vida interior de esa celda
de monjes. Advierte el uso siempre eficaz
de la elipsis. Estd de acuerdo, sin inquie-
tarse con la pasién evidente que le inspira

1966 Al azar Balthazar

La vida del asno Balthazar que va de amo
en amo, unas veces querido y otras mal-
tratado. La magia bressoniana en su apo-
geo. Una obra analitica, grave y emocio-
nante que seduce por la simplicidad de la
historia. Pardbola grave, ruda y dolorosa
en la que el héroe es un asno, victima
expiatoria de un mundo cruel, humilde
transportador de una pesada carga. La be-
lleza que brota de ciertas escenas es incom-
parable y atin cuando estamos desconcer-
tados permanecemos sensibles a esta ex-

ver, con la ayuda de los didlogos de Jean
Cocteau y una actuacién insélita de Ma-
ria Casares.

Titulo original: Les dames du Bois de Boulogne. Dura-
cion: 90 minutos. Ano: 1945 . Realizacion: Robert Bresson.
Guion y adaptacion: Robert Bresson seguin Diderot . Dig-
logos: Jean Cocteau. Imagenes: Philippe Agostini. Produc-
cion: Films Raoul Ploguin. Director de produccion: Robert
Lavallée . Musica: Jean-Jacques Griinenwald. Decoracion:
Max Dorcy. Sonido: René Louge. Montaje: Jean Feyte. Blan-
co y negro.. Intérpretes: Maria Casares (Helena), Eléna
Labourdette (Agnes), Lucienne Bogaert (la madre de
Agnes), Yvette Etiévant, Jean Marchat.

ilustrar la vida del personaje. Poca musica
pero eficaz. Arte de encadenar los planos
como lo harfa el lector que pasa suavemente
las pdginas de un libro.

Titulo original: Pickpocket. Duracion: 74 min.. Pais: Fran-
ca. Ano: 1959. Director: Robert Bresson. Guion: Robert
Bresson. Fotografia: L.H. Burel. Msica: J.B. Lulli. Montaje:
Raymond Lamy. Sonido: Antoine Archimbaud. Asesor so-
bre hurtos: Kassagi. Produccion: Agnes Delahaie. Produc-
tora: Agnes Delahaie Productions. Blanco y negro. Intér-
pretes: Martin La Salle (Michel), Marika Green (Jeanne),
Jean Pelegri (El inspector principal), Dolly Scal (La ma-
dre), Pierre Leymarie (Jacques), Kassagi (1er. cémplice),
Pierre Etaix (2° complice), César Gattegno (Inspector).

a Bresson el personaje de Juana. No se po-
dfa ir més lejos que el cineasta y sus intér-
pretes en la aprehensién y la comprensién
de un alma.

Titulo original: Procés de Jeanne D’Arc. Aio: 1962. Reali-
zacion: Robert Bresson. Guion y didlogos: Robert Bresson.
Productor: Agnes Delahaie. Imagenes: L éonce-Henri Burel.
Sonido: Antoine Archimbaud. Decoracion: Pierre
Charbonnier. Msica: Francis Seyrig. Montaje: Germaine
Artus. Negro y blanco. Duracion: 65 min.. Intérpretes:
Florence Carrez (Jeanne), Jean-Claude Fourneau
(Cauchon), Roger Honorat (interrogador), Marc Jacquier
(inquisidor).

trafia luz interior que ilumina toda la peli-
cula, a esta presencia enigmdtica que pre-
mia el minimo gesto, la minima palabra.
Es por su esencia que esta obra nos abate.
Como un objeto hermoso e inquietante.

Titulo original: Au hasard Balthazar. Duracion: 90 min..
Ao: 71966 Realizacion: Robert Bresson. Guion y didlogos:
Robert Bresson. Imégenes: Ghislain Cloguet.. Sonido:
Antoine Archimbault. Musica: Franz Schubert, Jean Winer.
Decoracion: Pierre Charbonnier. Montaje: Raymond Lamy.
Co-produccion: Argos Films, Parc Film, Athos Films, Svensk
Filmindustrie. Negro y blanco. Intérpretes: Anne
Wiazemsky, Waiter Green, Francois Lafarge, Jean-Claude
Gilbert, Philippe Asselin .

DOSSIER
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1974 Lancelot del pantano

Los amores adulteros de Lancelot, el caba-
llero de la Mesa Redonda y de Guenieve
esposa del rey Artts. Lancelot libera a
Guenieve y la entrega publicamente a
Artts. Lancelot muere en combate, pro-
nunciando su nombre. Ningin cineasta,
antes de Bresson nos habfa hecho sentir
tan cerca la realidad de esos tiempos hist6-
ricos. Si el sonido, ain mds presente que
la imagen, es como una tercera dimensién
de la imagen serena (por lo tanto falsa) que

da la pantalla. En este mundo del casco y
de la mdscara Lancelot del pantano mues-
tra el combate entre el amor sagrado y el
amor profano con la muerte como recur-
SO supremo.

Titulo original: Lancelot du Lac. Duracién: 85 min. Color.
Ano: 1974. Realizacion: Robert Bresson. Guion y didlogos:
Robert Bresson. Imégenes: Pascalino De Santis. Sonido:
Bernard Bats. Musica: Philippe Sarde. Decoracion: Pierre
Charbonnier. Co-produccion: Mara-Film, Laser Productions,
ORTF, Gerico Sound. Intérpretes: Luc Simon (Lancelot),
Laura Duke-Condominas (la reine Gueniévre), Humbert
Balsan (Gauvain), Viadimir Antolek-Oresek (Artus).

1943 Los angeles del pecado. (ies
anges du péché). En un convento para crimi-
nales, los personajes en busca de trascen-
dencia, de descubrir un sentido y un pro-
pésito en medio de la degradacién. Franci,

100 min. Reparto: Jany Holt, Reneé Faure. Didlogos de Jean
Giradoux.

1950 Diario de un cura rural. (oumnad
d'un curé de campagne). Truffaut la llamé la
mejor pelicula de Bresson. Adapracién de
la novela de Georges Bernanos. Un joven
sacerdote estd muriendo de cdncer. Su ar-
doroso deseo de santidad y su lacerante
honestidad, ante la malicia e indiferencia
de sus feligreses. Francia, 110 min. Reparto: Claude
Laydu, Nicole Ladmiral.

1969 Una muier dulce (Une Femme douce)
Leccién ejemplar de cinematograffa. La
mis secular y sensual de sus peliculas, la
primera en color y debut de Dominique
Sanda. Una bella criatura y un marido con
tendencia al sadismo. Basada en un histo-

ria corta de Dostoievsky. Francig, 88 min. Repar-
to: Dominique Sanda, Guy Frangin.

1971 Cuatro noches de un soia-
dor (Quatre nuits d'un réveur). Es una rara peh’—
cula y una de las mds bellas de Bresson.
Transposicién de Las noches blancas de
Dostoievsky al contempordneo Quartier
Latin parisiense. Un joven pintor obsesio-
nado con el amor cortés medieval salva a
una joven del suicidio. 94 min. Reparto: /sabel
Weingrten, Guillaume des Forets.

1977 El diablo probablemente (¢
diable probablement). La mds controvertida de
las peliculas de Bresson. En Francia fue
prohibida para menores por considerase
una incitacién al suicidio. Narra los tlti-
mos seis meses de vida de un joven parisino
en busca de su propia muerte. Francia, 90 min.
Reparto: Antopnine Monnier, Tina Irisarri.
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Robert Bresson

Filmografia

1933 - Asuntos publicos

1943 - Los dngeles del pecado

1945 - Las damas del bosque de Bolonia
| 1951 - E diario de un cura rural

1956 - Un condenado a muerte se escapa
1959 - £ carterista

1965 - £ proceso a Juana de Arco

1966 - Al azar Baltazar

1967 - Mouchette

1968 - Una mujer dulce

1972 - Cuatro noches de un soAador
1974 - Lancelot del pantano

1977 - El diablo, probablemente

1983 - £l dinero
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Dogma

colectivo de cineastas

de Soren Kragh-Jacobsendm

de David Lynch
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realiza con este sello su mds reciente pelicula Julien: Donkey
Boy- han decidido adoptarlo, ya que ven en €l una posibili-
dad de huir del cine de efectos especiales, que domina el
mercado en este pafs, sin confinarse en el ghetto del cine de
autor, expulsado de los circuitos comerciales.

Un manifiesto en forma de “tablas de la ley” cinematogrifi-
cas, recoge la voluntad de sus afiliados de hacer un cine
despojado de artificios técnicos, atento tinicamente a la
“moral” de las historias.

Por lo demds, Dogma no es una secta ni un partido, y el
autor de una pelicula que se cifie a sus preceptos puede
mafana filmar otra que los incumpla, sin que esto suponga
excomunién, divorcio o pleito. Asf, Lars von Trier ha ter-
minado recientemente el rodaje de una comedia musical,
Dancer in the Dark, con Catherine Deneuve y la cantante
Bjork en el reparto.

Las tres peliculas acogidas a los principios de Dogma es-
trenadas hasta la fecha son: Festen, de Thomas Vinterberg,
que sorprendentemente se convirtié en una de las pelicu-
las danesas mds exitosas de la década de los noventa en el
mundo entero. Los idiotas de Lars Von Tier von Trier y
Mifune de Soren Kragh-Jacobsen. A comienzos del 2000
se anunci6 la cuarta entrega: Lovers, primera pelicula diri-
gida por el actor Jean-Marc Barr, quien trabajé a las 6rde-
nes de Lars von Trier.

Ana Nuno

colectivo de cineastas contra el cine individualista

IM d

Lars von Trier sis-fimogratia

Desde su aparicién en 1984 con E/ elemento del crimen, Lars
Von Trier ha sido reconocido como el director danés de mayor
talento. Sus trabajos anteriores, que han obtenido grandes
premios, estaban aderezados con humor negro y salpicados
lascivamente de anotaciones visuales de maestros de la histo-
ria del cine.

Nacido en Copenhague 13 de marzo de 1956, se gradu6 del
Instituto de Cine Danés en 1983. Como estudiante realizé
Nocturne (1981), Images of a relief (1982) y Liberation Pictures
(1983), todas ellas ganaron el Premio a la Mejor Peliculaen el
Festival de Munich. E/ elemento del crimen gané el premio de la
Comisién Superior Técnica del Festival de Cannes. Posterior-
mente con Exropa, gané el Premio Especial de Cannes y en
otros grandes festivales. Su pelicula en Epidemic (1987) formé
parte del programa oficial del Festival de Cannes.

Para la televisién, Von Trier dirigié Medea (1988) que gand el
Premio Jean d’Arcy en Francia. Su verdadero éxito llegé con
E/ reino, la serie y la versién cinematogrifica, que lo hicieron
conocido en todos los hogares daneses.

Premiado en el Festival de Cannes por Contra Viento y Marea,
en el Festival de Cine de Venecia de 1997 con Kingdom II
Posteriormente participé de nuevo en el Festival de Cine de
Cannes de 1998 con Los idiotas. Ganador de la Palma de Oro
del Festival de Cannes con su tltima pelicula Dancer in the
dark, galardén que obtuvo igualmente su protagonista la can-

tante islandesa Bjork.

Entrevista

Lars Von Trier

;Estd contento con ;Los idiotas?

Estoy muy contento con la pelicula. He querido impregnarla
de vida y ligereza y lo he conseguido. Algunos dicen que es
completamente estdpida, y efectivamente, lo es. En ciertos
momentos es incluso desastrosamente tonta: una tonterfa
maliciosa, loca, vacia de sentimientos. Pero hay otras facetas
en la pelicula. Si miro la historia del cine, cosa que hago cons-
tantemente, me siento tentado a buscar la ligereza y el placer
de las peliculas a la que hago referencia en Los idiotas: 1a nueva
ola francesa y a la que yo llamo el periodo swinging de Lon-
dres — en el se encuentran las peliculas de Los Beatles en las
que se vefa correr a través de la ciudad transportando un gi-
gantesco bastidor en la cama. La nueva ola trajo aire fresco y
Los Idiotas ha sido concebida del mismo modo, para dar una
bocanada de aire fresco, reencontrar una inocencia perdida.

En Contra Viento y Marea gueria hacer que lloraran las mujeres
y lo consiguid. ;Qué tipo de reaccion espera esta vez?

Los Idiotas es una pelicula mucho mds compleja, mds extrana,
una pelicula que debe divertir y emocionar, pero también per-

©Biblioteca Nacional de Colombia{i©Biblioteca del Cine Colombiano

turbar un poco. La pelicula contiene un peligro porque juega
con el concepto de la normalidad, con el modo en que debe-
mos o no comportarnos. Y si despreciamos la racionalidad el
mundo tiende a desintegrarse.

Algunas personas se indignaron con ciertas escenas, pero
seguramente con la pelicula en su conjunto, pues una de sus
caracteristicas es que no deja de expresar signos contradictorios.

Aunque sea un término antiguo, se podria decir que es una
pelicula mds politica que las anteriores. De un modo superfi-
cial, habla de nuestra actitud frente a los incapacitados menta-
les, como los apreciamos. A un nivel mds profundo, tienden a

defender la anormalidad.

Laidea de Los Idiotas nacié al mismo tiempo que Dogma. Por
un lado, los preceptos del dogma son fruto de un deseo por
someterme a la autoridad y a las reglas que expresan el deseo
de hacer una cosa totalmente sencilla. En una produccién de
cine normal, te sientes molesto por el hecho de tener que de-
cidir y controlar una cantidad incalculable de cosas, como los
filtros y los colores. En el fondo las reglas Dogma dicen que no
hay que hacer nada con todo esto.

En la introduccion del guion habla sobre “evitar el drama’

Si, pero serfa tan dificil como respirar aqui, en la vida. La esen-
cia de mis consideraciones sobre el drama, es que yo quiero
desechar las trabas superfluas habituales y escapar de la rigidez.

Comparadas con el guion algunas escenas han sido improvisadas.

Si provoqué a los actores para que inventaran sus propias
réplicas. En conjunto mi acercamiento inicial no estaba nada
lejos de la escuela maternal: “Vamos, déjame ver qué es lo que
sabes hacer y qué es lo que sientes”. Y todo se paré totalmente,
como algunos otros han podido comprobar antes que yo. Los
actores necesitan cosas sélidas que pueden llevarse a la boca.
La improvisacién sin plan es como el tenis sin bolas.

didata a Mejor Pelicula Extranjera. Pr
jor Director y nominada a Mejor Pel




von Trler

tlca*anarqwsta

por Juan Guillermo Ramirez

L OS il

La emocion pura de un esté

donde la interpretacién natural de los actores estd autoriza-
da; el maquillaje estd proscrito y la cdmara debe ser llevada
obligatoriamente al hombro. La hegemonia de la imagen,
de ahora en adelante, no es la tnica que se pone de mani-
La xpresion visual, ventiva y tan rica en signi-
es, presentes en como El elemento del cri-

ars von Trier se ha comporta-
resistencia cinematogréfica.

principio estéti-

del efecto pr(aducxdo

pretaac')n Laformay la historia forman un todo, un todo

El papel principal estaba encarnado por un sol-
provisorio, momentdneo y efimero.

emdn y esta eleccién suscité varios comentarios en-
- Cuando l_a pelicula fue exhibida por la teley1- Los idiotas cuenta la historia de un grupo de hombres y de
) anesa, las reacciones, a favor y en contra, fueron vio- mujeres que han asumido “el retroceso” en relacién con sus
lentas. Su reputacion de provocador habfa nacido para el yidag cotidianas para provocar e incomodar, por diversos
spiritu de los demds cinematografistas del mundo.

medios, las convenciones y la moral de una sociedad cada
Con su primer largometraje, El elemento del crimen (1984),  vez mds aburguesada. Las actividades de este grupo huma-
se ubicé en.el panorama tradicional y convencional del cine  no, son simultdneamente un examen de consciencia. Ellas
danés. Esta tangente en forma de thriller fue filmada en se liberan a una bisqueda sobre el comportamiento y repe-
inglés, con actores extranjeros en los papeles principalesy  len las fronteras de la tolerancia y de las conveniencias. Ellos
en un paisaje cinematogrifico influenciado mds por los gi-  juegan a los idiotas y no hay quien les gane.

gantes, como Orson Welles y Andrei Tarkovski, que porlos ¢ historias personales y sus lugares del pasado son tocados
naturalistas ndrdicos. ligeramente. Uno de ellos, que trabaja en una agencxa'
Lars von Trier ha seguido siempre su propio camino, sin  publicidad, estd casado y tiene hijos. Otro es pinto:
inquietarse de lo que para la mayorfa se podria llamar el ferencias sobre Matisse en una escuela de veran
establecimiento. Sus peliculas estdn marcadas simultdnea-  otros hay un docente y un inmigrante. Cémo
mente por la estética y la anarqufa. La dimension estética,0  han integrado y formado un colectivo, es un i
mis bien la necesidad de una forma controlada y domesti- ~ abierto que queda flotando en la pelicula. Ell
cada, va desapareciendo progresivamente. Ella deja lugara  estdn alli, a disposicién de Lars von Trier, li

7

un desorden estilistico y a un hablar franco que valorizala  en el juego, en el del realizador y en el di Smos.

experiencia sensorial pura, una apertura al deseo, al placer, |, primera imagen nos presenta a Karen, una mujer de unos
a la pasién, al fervor mismo. El hospital y sus fantasmasy  iieinea afios, que‘seré la gufa para el caditatodo o
Contra viento y marea manifiestan esa nueva visién liberadora largo de la historia. Flla es una especie de conciencia que
del mundo. La expresién artistica estd libre de la obligacion ;e los comportamientos en los cuales los espectadoreé
de aplicar a las experiencias y a los pensamientos un len- 5 estar confrontados. De forma rdpida, seré entrenada
guaje rebuscado y maduradamente reflexivo. en las actividades del grupo. Parece estar extrafiamente au-
En su nueva pelicula Los idiotas, Lars von Trier da un paso .o cuando se la ve pasear en un parque de atracciones
suplementario en esta radical direccién. Es una pelicula ¢ slrededores de Cdpenhague, pero habria que esperar
comercialmente timida con una docena de jévenes actores.  egcenas finales de la pelicula para comprendér sudien
El guién fue escrito en cuatro dfas y es una produccién  Ejj esef casada y su joven hijo acaba de morir. Al otro dia
Dogma. Hace algunos afios, von Trier y su amigo, el tam- .14 eprerrado. ,

bién cineasta Thomas Vinterberg, publicaron un manifies-
to reivindicando un tipo de cine diferente y mds econémi-
co, filmado basicamente en decorados naturales, con soni-
do directo y luz de dfa. La musica integrada a la accién, en

Y es cuando, en un restaurante, Karen se encuentra arras-
trada por la conjura de los “imbéciles”. Dos hombres de
unos treinta afios, en apariencia retardados mentalmente,

a participar

comen en companfa de una joven mujer que da la impre-
sién de ser su vigilante. La mujer se encuentra de golpe en
una emboscada cuando los dos hombres se rehusan a per-
manecer en su mesa, y se van a conocer a los demds comen-

teristica y la virtud, d
podria llamar un larg;
lo que Italo Calvin
mundo reemplazad
golpes de cabeza
~ donde el largometraje o

formales, permiten organizar el mundo y p ~
sotros, explicarlo. Lars von Trier deja titilar al azar, nuestros
espiritus. Los idiotas van sin ninguna duda, a interlocutar
con los espectadores y con los criticos, su aparente ausencia
de estilo, y a contrariar a los buenos espiritus.

Con audacia, Lars von Trier rehusa a la ficcién en el seno de
a y toma partido por sus personajes. En una serie
entrevistas, el entrevista a los actores y pide sus
s sobre lo que pas6 durante el rodaje. Asf, va crean-
tuacién documental ficticia para confirmar su pro-
. Estas entrevistas contribuyen a reforzar la credi-
e la ficcién pero producen una distanciacién que
la historia ficticia.

tas es una pelicula exenta de todo misticismo. In-
ra, la cimara da cuenta de un continuum incesan-
re el aqui y el ahora. La espontaneidad, la intensi-
bre todo la alegria que libera esta creacién, es lo
te alimentar a los actores. Estos jévenes actores,
ayoria sin experiencia en el cine, interpretan co
ponerse al desnudo y no sélo en el plano fisic
bilidades y la intensidad de sus interpretacione
yen el capital mds importante de la pelicula.

eventuales de la casa, son las victimas de los
provocadores del

actltudes, de su
autoproclamado d
bre las “fes”. Fl |
“idiota interior” q
especie de punto di
nes mds auténticas
Stoffer. Y més en un
rica y en donde los i

Titulo: Dogma 2: Los idiotas. Aio: 1998. Pais: Dinamarca. Duracion: 117 minutos. Direc-
tor / Guion / Camara: Lars Von Trie.. Asistente Direccion / Camara: Kristofer Nyholm.
Jesper Jargil,Casper Hol. Sonido: Per Strei. Fotografia: Lars Von Trier. Director de produc-
cién: Lene Nielse. Ayudante de produccion: Tine Grew Pfeiffe. Microfonistas: John Nielsen,
Beng Schrode. Msica: Kim Kristense. : Bodil Jorgensen (Kare), Jens Albinus (Stoffer),
Louise Hassing (Susanne), Troels Prip (Henrik), Nikolaj Lie Kaas (Jeppe), Henrik Prip,
(Ped), Luis Mesonero (Miguel), Louise Mieritz (Josephine), Knud Romer Jorgensen (Axel),
Trine. Mlphe/sen (Nana),. Anne-Grethe Bjarup Ris, (Katrine). Premios: Fipresci del Festi-
val Cinematogrdfico de Londres ~1998.




mas Kresten,
los otros, y de su involuntaria

ante si mismo y
aceptacién de su propia historia, se nos ofrece con tal
d de tono y mediante unas actuaciones tan
5, que la sucesién de peripecias y situacion
dispares no conduce finalmente al temido ca-
stre, sino que resuelve en una coherent

e reconocimiento y busqueda de una forma
de felicidad compartida. Desde de este punto
a, Mifune se aleja ostensiblemente de sus ante-
ras. Si los convencionalismos sociales signan la
inautenticidad de los seres y si la familia es, las mds de
s veces, un nido de agravios y resentimientos, aqui se
dice ademds que se puede, no obstante, aspirar a
truir entre los seres unas relaciones satisfactorias
sadas en la aceptacién plena de las propias limita-
iones y el respeto por las ajenas. Por los tiempos qu

corren, no es un regalo despreciable.

Titulo original: Dogme 3: Mifunes sidste sang. Director: Soren Kragh-Jacobsen. '
ais: Dinamarca. Afo: 1999
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Viaje singular

Una historia sencilla 4e vavid ynen

Entre septiembre y octubre de 1994 Alvin Straight,
un hombre solitario de 73 afios, emprende un viaje de
500 millas que lo llevard de un pequefio pueblo de
Iowa hasta un escondido rincén de Mount-Sion, en
Wisconsin, para visitar su hermano enfermo en un acto
de reconciliacién final. Aunque la larga travesfa de Alvin
puede tener su mds alto sentido emocional en el mo-
mento culminante del abrazo fraternal, para David
Lynch lo que importa es la travesfa, la obstinada vo-
luntad desplegada por un
hombre para alcanzar su
meta. Al superar una y otra
vez los pequefos obstdculos
que en su ruta van surgien-
do, no se trata, sin embargo,
de implicar una prueba de la
voluntad, tampoco de encon-
trar un sentido tltimo a una
vida al deponer su protago-
nista el orgullo que impidié
conservar una relacién
fraterna con quien ahora se
encuentra al borde de la
muerte. Alvin recorre esa re-
gién de Norteamérica como
pretexto del director para des-
plegar una narracién pictdrica, de largos y profundos
paisajes dentro de una simplicidad que puede ser en-
gafosa. Incluso los encuentros que se suceden en el
camino, por ser puramente anecddticos revelan mas
alld de la melancolia, del laconismo y de la nostalgia,
la expresiva fuerza interior, la energfa personal de un
hombre que refleja en su rostro la experiencia de quien
ha vivido una vida ordinaria con sus dfas de desespe-
ranza y, quizd, con el miedo de un solitario final. Las
historias que se encadenan, como la de la desdichada
existencia de su hija, el encuentro de la joven embara-
zada que huye de su familia, los recuerdos atormenta-
dos de la guerra, surgen en el relato como testimonio
de la vida de un hombre que en su recorrido evoca ese
encuentro entre una mitologfa y una forma de expre-
sién, como es el viaje, reflejo y metdfora de la vida.

©Biblioteca del Cine Colombiano

por Enrique Pulecio Mariio

La travesfa de Alvin tiene algo de rito final con el que se
cierra el circulo de una existencia. Este personaje entra-
fiable, con el fondo de un ambiente mitico que ha crea-
do la posibilidad de habitar un espacio propio, repre-
senta al hombre vulnerado por el tiempo y requerido
por la muerte, alguien que siempre serd un extranjero.
El paso incierto por la tierra, la silueta recortada sobre la
naturaleza apacible bajo un cielo abierto y luminoso re-
alzado por los ocres del otofio, crea la sensacién de frdgil
bienestar y profunda lejanfa.
En Una bhistoria sencilla ya no
atravesamos una América sal-
vaje como la mostraron Ca-
rrera contra el destino, Easy
Rider o Thelma y Louise. Se
trata de la historia de un hom-
bre que con su pasado, su iro-
nfa, su saber ancestral, y con
su mirada ya distanciada y es-
céptica va dejando a su paso
sus pequefios, simples y elo-
cuentes consejos, incluso acer-
ca de valores fundamentales
como la unién y la solidari-
dad familiar. Parecerfa excep-
cional que David Lynch au-
tor de peliculas en donde las anomalfas del cardcter o
del destino, la extravagancia, la marginalidad extrema,
la ambivalencia, la complejidad y el trauma tenfan una
lucida y radical expresién artistica de claro cardcter
posmoderno. Una historia sencilla que renuncia a tales
complejidades y se centra en la pureza diegética del rela-
to no podia ser otra cosa que una aventura de David
Lynch en torno a un orden propio del cine cldsico, rea-
lizado sobre una base firme para la gran economfa del
tratamiento que es lo que al cabo determina esa forma
peculiar con que el director norteamericano hace avan-
zar su lento, decantado pero a la vez fuerte relato.

Duracién: 717 minutos. Titulo original: The Stuaight Story. Produccion: Les Films Alain
Sarde, Picture Factory, Le Studio Canal+ EE. UU./ Reino Unido/ Francia. Afio: 1999. Direc-
aon: David Lynch. Guion: John Roach y Mary Sweeney. Fotografia: Freddie Francis. Mu-

sica: Angelo Badalamenti. Montaje: Mary Sweeney. Intérpretes: Richard Farnswort, Sissy
Spacek, John Farley, Harry Dean Stanton Jennifer Fdwards.
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Salto a la modernidad del

cine espanol

Perfil atipico

El cine espafiol responde a un perfil atipico
como la propia historia de Espafia durante este
siglo: agitacién, guerra civil, dictadura y tran-
sicién a la democracia. A esa serie de cambios
se han unido los propios cambios que el len-
guaje cinematogréfico ha ido
experimentando durante este
primer siglo de existencia.

El cine espafiol es un cine sin-
gular, aparentemente cercano
a Otros cines europeos pero
con unas distancias abismales.
Adin no se puede comparar la
historia del cine espafiol con
la historia de las cinematogra-
ffas europeas importantes. So-
lamente en los dltimos anos,
gracias por una parte, a la fun-
cién de los historiadores y por
otra parte, a una serie de cam-
bios de perspectiva del cine es-
pafiol, se estdn viendo las co-
sas de otro modo.

Espafia es un  pafs
cuantitativamente importan-
te en cuanto a produccién ci-
nematogrifica. En estos mo-
mentos se estdn produciendo
alrededor de
largometrajes anuales. Duran-
te la década de los afos sesen-
ta, sumando la produccién
estrictamente espafola a las

noventa

coproducciones con otros pai-
ses, supero los ciento cincuenta largometrajes
anuales.

Paradéjicamente, el cine en Espafa estaba poco
estudiado y solamente en los tltimos diez anos,
gracias a la Asociaciéon de Historiadores, las uni-
versidades, las filmotecas y una serie de insti-
tuciones que han apostado muy fuerte por la
recuperacién de este patrimonio, finalmente se
han podido sentar las bases de recuperacién del

por Esteve Riambau

patrimonio filmico, de estudio, de
cuantificacién y de elementos que por fin van
a permitir a las nuevas generaciones dejar sen-
tadas una serie de referencias.

En los tltimos afios han aparecido dos diccio-
narios de cine espafiol; una antologia donde
especialistas en cada una de las materias estu-
dian y analizan las peliculas mds representati-
vas de la historia del cine espafiol; se han pu-
blicado estudios sectoriales sobre directores de
fotografia, guionistas, directores artisticos; se
ha publicado una historia del cine espafiol con
criterios modernos. Existe una Academia de
Cine que est4 incentivando la recuperacién del
patrimonio con una revista de perfil profesio-
nal, y otra de perfil histérico, Cuadernos de la
Academia, para la publicacién, investigacién y
andlisis de diferentes aspectos del cine espafiol.

Hay una cuestién fundamental: la estricta de-
pendencia entre la produccién cinematogréfi-
ca y los periodos histéricos, marcados,
condicionantes e influyentes, por el papel que
el Estado ha jugado en la reglamentacién y en
el control ideoldgico, politico y econémico.

Espafia tuvo una grandisima oportunidad de
desarrollar una brillante cinematografia en los
anos 20, en un momento en que en Europa
una guerra involucraba a la mayorfa de poten-
cias. Muchos artistas y cineastas emigraron, al-
gunos de ellos recabaron en Espana, pero por
diversas circunstancias, esa presencia temporal
de cineastas no cuajaron; en otros lugares, como
en Hollywood, supieron acogerlos mejor, qui-
74 pudieron exprimir mejor su talento, apro-
vechar mejor sus capacidades creativas.

La vanguardia

Durante los tltimos afios de la década del 20
se vivi6 el fenémeno de las vanguardias y Es-
pafia produjo notables figuras. La Generacidn
del 27, en la cual, dentro del sector cinemato-
grifico, estaban Luis Bufiuel, Salvador Dali y
multiples conexiones con otros personajes no
directamente cinematograficos pero sf muy in-

teresados por el cine, como Ramén Gémez de
la Serna y Federico Garcfa Lorca; una serie de
nombres de primera linea mundial pero los re-
sultados fueron reducidos.

Es sintomdtico y paradéjico, pero a la vez muy
ilustrativo, el caso de Luis Bufiuel, un arago-
nés de pura cepa formado en la Residencia de
Estudiantes de Madrid, al lado de Salvador Dali
y Federico Garcia Lorca, tuviera que rodar sus
primeras peliculas en Paris, acogiéndose al
mecenazgo de un aristécrata francés que le fi-
nanci6 la realizacién del Perro Andaluz y La
Edad de Oro. Cuando Bunuel regresé a Espafia
para rodar el documental Zierra sin pan, sobre
una regién muy pobre de Extremadura llama-
da Las Hurdes, fue prohibido por las autorida-
des espanolas porque vieron en él una denun-
cia de la politica social y econémica del gobier-
no espanol.

Cuando ha habido ocasiones para la moderni-
dad en la creacién artistica a través del lengua-
je cinematogrifico, no siempre se ha sabido
detectar su importancia y no siempre los
cineastas espafioles que han explorado estas vias,
han tenido apoyo en el contexto politico y so-
ciolégico del momento.

Republica y guerra civil

Lo mismo podriamos decir de la Guerra Civil.
Indudablemente la Reptblica desde 1931 has-
ta el inicio de la Guerra Civil en 1936, fue otra
posibilidad para desarrollar esas nuevas pers-
pectivas, pero indudablemente habfa otras ta-
reas mds urgentes que hacer; y, paradéjicamen-
te, una parte importante de la produccién ci-
nematogréfica durante la Republica, estuvo en
manos de cineastas que después no tuvieron
ningin tipo de problema politico para seguir
durante el franquismo.

Por lo tanto, vemos que la Reptblica en ese
sentido tampoco propicié la aparicién de una
generacién de cineastas que representaran esa
idea de modernidad, no cinematogréfica sino
social, que la Republica propicié en aquel mo-
mento. Después cuando estallé la guerra, evi-
dentemente las prioridades eran otras, mucho
mads urgentes. Entonces se aprecian produccio-
nes importantes y muy interesantes desde el
punto de vista del cine documental y del cine
de propaganda.

Figuras muy interesantes del extranjero acudie-
ron a rodar en Espafia, pero en circunstancias
de guerra, en circunstancias estrictamente bé-

licas y de propaganda en la cual no habfa tiem-
po para pensar en otros factores. Recordemos
que en Espafa estuvo Ernest Hemingway; de
su estancia surgié un documental llamado 77e-
rra de Espana. André Malraux, futuro ministro
de la cultura francesa y base de la politica cine-
matogréfica que dio pie a la nouvelle vague, es-
tuvo en Espafia, rodé una pelicula de ficcién
llamada Sierra de Teruel y tuvo que terminarla
en Francia, llevindose parte del vestuario por-
que las tropas de Franco ya le pisaban los talo-
nes. La pelicula nunca se vio en Espana, hasta
pasada la muerte de Franco.

Censura franquista

:Coémo hablar de modernidad, de transforma-
cién o de vanguardias en un pafs que habia te-
nido tantas dificultades para desarrollarlas en
un contexto como fue el periodo del
franquismo, con una censura muy rigida? Pa-
raddjicamente debe decirse que, a pesar de este
contexto, en principio desfavorable, se encon-
traron algunos resquicios
para transformar, avanzar y
evolucionar en el lenguaje
cinematogrifico hacia sig-
nos de la modernidad.

Se da una paradoja, por lo
menos durante los prime-
ros anos del franquismo:
desde principios de los
afios cuarenta hasta media-
dos de los sesenta, mientras
en Espana se estaba produ-
ciendo cine directamente
politico, llamado explicita-
mente de cruzada, de de-
fensa de los valores del ré-
gimen, la gran referencia
de la oposicién social y
politica al franquismo, des-
de el punto de vista cine-
matogrifico, fue el
neorrealismo italiano. Las
peliculas de Vittorio de
Sica, Roberto Rosellini y
Luchino Visconti llegaba
tarde y con cuentagotas, en valija diplomdtica
a través de la embajada italiana. A partir del
afio 45 se hacfan sesiones semiautorizadas en
el Instituto Italiano de Madrid: fue alli donde
los jévenes cineastas espafioles de entonces des-
cubrieron que el neorrealismo italiano conec-
taba, en un sentido mds amplio, con la estética
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La produccion
cinematografica
espaiiola se ha visto
condicionada por el
papel del Estado en
la reglamentacion y
control ideoldgico,
politico y
economico.

Ese oscuro objeto del
deseo de Luis Buriuel,
con Fernando Rey y
Angela Molina.
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que defendia, desde la oposicién y la clandesti-
nidad, el partido comunista espafiol; la oposi-
cién principal a Franco fue organizada en tor-
no a la expresién estética del partido comunis-
ta, que era en aquel momento el realismo so-
cialista y por extension el neorrealismo.

La oposicién, reivindicacién y alternativa a la
estética del franquismo fue la reivindicacién del
realismo; es decir, mostrar la realidad que el
franquismo estaba enmascarando en la panta-

lla.

Apertura

En los afios 60 se produce en Espafa una cier-
ta apertura politica, una cierta relajacién en la
vigilancia y el control de la censura. Aparece
entonces un personaje fundamental parala his-
toria de la cultura: Manuel Fraga Iribarne, mi-
nistro de Informacién y Turismo.

No es casual que una persona con criterios
amplios o menos restrictivos que los de sus co-
legas en el gobierno franquista, movilizara dos
piczas fundamentales: por una parte la infor-
macién en el sentido amplio: una ley de pren-
sa, cierta apertura de la censura en todos los
medios de comunicacién, y el primer aparato
de la televisiéon publica en Espafia. Y, por otra
parte, con el turismo se abrieron las fronteras
para que todo los europeos pudieran compro-
bar la normalizacién y el bienestar del régimen
franquista, y demostrar internacionalmente que
Espafia iba bien y que podia estar al mismo
nivel que otros paises europeos.

Desde estas dos plataformas, informacién y
turismo, se intenté cambiar la imagen de Es-
pafia, ya que no se podia cambiar Espafia bajo
la dictadura. En esta funcién de cambiar la
imagen, el cine jugd un papel fundamental.

La via simbolica

Igual a lo sucedido en Francia con la nouvelle
vague, contempordneamente habia una nueva
generacién de jévenes que no habian vivido la
guerra civil y por lo tanto, pretendfan que se
les hablara de sus problemas y no del pasado;
no de rémoras sino de una sociedad que en los
afios 60 en todo el mundo estaba cambiando.

;Cémo se produce este salto a la modernidad?
Al inicio en los afos 60, aprovechando la flexi-
bilidad de la censura, se intenta reivindicar el
realismo; pero los propios cineastas se dan cuen-
ta que contra la censura no se puede luchar,
que los limites siguen estando muy claros, que
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se puede decir algo, pero no todo, y por lo tan-
to hay que buscar otras alternativas.

La via del realismo en un contexto como el de
la censura franquista, incluso con la mds tole-
rante de los afos 60, era una via sin salida. De
ahi que directores como Saura, evolucionaran
hacia otro cine, sofisticado, sutil, critico y me-
nos politizado, con referencias cercanas al psi-
coandlisis, a la reflexién sobre la sexualidad. Los
temas evidentemente controlados y reprimidos
por la censura, expresados en clave simbdlica,
tenfan menos problemas con la censura que la
via del realismo.

Por otra parte, el neorrealismo italiano hacfa
afios que habfa muerto y en Italia también el
cine iba por otras vias. Por lo tanto, en la Espa-
fia de los 60, no parecfa ser productivo seguir
la via del realismo, en cambio, sf lo fue explo-
rar esas otras vias simbolicas, mucho mds rela-
cionadas con un cine de vanguardia.

La Escuela de Barcelona

Sincrénica entre lo que se llamé el nuevo cine
espafiol, todavia con esa vocacién realista y la
posterior aparicién de ese otro nuevo cine es-
panol de los afios 60, fue la escuela de Barce-
lona. Joaquin Jord4 definié el ideario de la es-
cuela de Barcelona con estas palabras: “Ya que
no pudimos hacer Victor Hugo, haremos
Mallarmé”, es decir, ya que no podemos, por-
que no nos dejan, hacer realismo, vamos a ha-
cer una poesfa imaginativa que esté mds alld de
los limites de la realidad.

Hay otra frase del responsable de la direccién
general de cinematografia espanola en aquel
momento, José Marfa Garcfa Escudero -un
personaje decisivo para la evolucion del cine
espafiol dentro de las posibilidades del
franquismo- en una reunién que mantuvo con
los cineastas de la escuela de Barcelona. Les dijo:
“Siempre que ustedes no saquen obreros en las
peliculas, no van a tener ningtn problema con
la censura, hagan lo que quieran: modelos, es-
tética, pop, discotecas, playas, etc, pero no me
saquen obreros y no habra problemas”. Estaba
definiendo estéticamente la muerte del realis-
mo, la imposibilidad del realismo para dar pie
a esa nueva forma de expresién que curiosa-
mente sintonizaba con las vanguardias cinema-
togréficas mundiales de los afios 60.

Evidentemente este también era un callejon sin
salida y sobre todo desde el punto de vista in-

dustrial, en un contexto en que

cuantitativamente la mayoria de la produccién
no iba por esos derroteros ni los resultados de
taquilla acompafiaban este tipo de experiencias.

Cuando Fraga Iribarne fue destituido del Mi-
nisterio de Informacién y Turismo, volvieron
a endurecerse los pardmetros de la censura; ya
ni modelos, ni publicidad, ni surrealistas esta-
ban permitidos. Fueron los tltimos afios del
gobierno franquista hasta la restauracién de-
mocrdtica a finales de los afios 70.

En los afios 80, las circunstancias histéricas se
impusieron sobre cualquier otra consideracién.
Fueron afios de mucho trabajo, de mucha efer-
vescencia en el sentido de recuperar, incluso
cinematogréficamente, buena parte de las imd-
genes o de las ficciones que durante muchos
afos no se habfan podido llevar a cabo.

Documentalistas de la transicion

Hay en este periodo muestras interesantes de
un género después pricticamente desapareci-
do por razones industriales (a veces, la censura
industrial es incluso mds severa que la censura
politica). Existe una serie de documentales pro-
ducidos durante la transicién a la democracia,
en los cuales se utilizé el soporte documental
para analizar y confrontar imdgenes del pasado
con la utilizacién de bandas sonoras que cho-
caban contra el contenido visual; exploraban
temas no solamente politicos sino incluso so-
ciolégicos: los travestis, los sacerdotes que aban-
donaban el clero para casarse... Mds que docu-
mental era cine de montaje que utilizaba im4-
genes de archivo intercaladas con entrevistas
para intentar buscar esta percepcién dialéctica
de todo lo que habfa estado pasando y que no
se habfa podido contar en una pantalla.

La modernidad

Aqui aparece la figura de Pedro Almoddévar
como referencia a esa idea de modernidad del
cine espafiol. Almoddvar surge, ademds, de un
modo absolutamente vanguardista con una
pelicula de largo metraje llamada, Pepa, Lucy,
Bom y otras chicas del montdn, que se rodé du-
rante fines de semana con aportaciones volun-
tarias de amigos, parientes y conocidos dispues-
tos a sufragar el talento, el potencial creativo
de un joven empleado en la compafifa telefé-
nica espafnola. Almodévar supo conectar con
una determinada estética, lo que en los prime-
ros afios 80 se llamé la movida madrilefia; es
decir, toda la serie de fenémenos culturales que

sintonizaron con un espiritu de otra nueva ge-
neracién, en otro nuevo contexto, que dejaba
atrds no solamente la guerra civil sino el
franquismo y que estaba dispuesta a plantear
unas nuevas normas del juego.

Hay otros cineastas que por otras vias dis-
tintas, mds entroncadas con una tradicién
histérica que pasarfa por esas otras vanguar-
dias, han hecho o siguen haciendo un cine
con unas intenciones claras de modernidad
como son las peliculas de Bigas Luna; o el
cine de José Luis Guerin, un cineasta joven
que ha dirigido pocas peliculas pero cada una
de ellas es un salto hacia adelante en esa bus-
queda de la modernidad.

Y también habria que hablar sin duda del que
para mi es uno de los mds interesantes cineastas
espafioles de todos los tiempos que es Victor
Erice: ha rodado sélo tres peliculas en 25 afos
de carrera, todas ellas obras maestras indiscuti-
bles del cine espanol: E/ espiritu de la colmena
que fue su primer largometraje, £/ Sury, la que
es su Ultima pelicula hasta ahora, £/ sol del mem-
brillo, un documental rodado con el pintor
hiperrealista Antonio Lépez. La cdmara de Erice
filma al pintor trabajando en un cuadro en el
que intenta pintar un membrillero en otofio,
cuando la luz es limitada; entonces debe desis-
tir de la técnica del 6leo para pasarse a la acua-
rela. Pero hay otro problema: con el paso del
tiempo, con el trabajo absolutamente minu-
cioso por parte del pintor, éstos membrillos van
creciendo, van madurando y van modificando
la forma de las ramas de los drboles y el pintor
en esta lucha contra el tiempo y contra la luz,
por fijar en un lienzo la realidad, tiene que ir
marcando con pequefas sefiales, con peque-
fias referencias geométricas, el espacio primiti-
vo que la realidad ha ido modificando. Es una
reflexion sobre lo que es el cine: los pardmetros
del tiempo, el espacio y la luz, fijados en una
pantalla blanca. Esto también es modernidad,
también es cine de vanguardia.

El nuevo publico espaiiol

Circunstancias sociales y mds concretamente
la normativa actual de proteccién estatal, mar-
can de nuevo tendencias muy claras al cine es-
panol. El hecho de que el Estado subvencione
mds aquellas peliculas que tienen éxito en ta-
quilla, potencie un cine de cara a la taquilla, es
incentivo a la produccién, aumenta el niimero
de largometrajes anuales, el nimero de nuevos
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reorganizacion del
cine espaiiol.

José Luis Guerin,
cineasta joven que
ha dirigido pocas
peliculas pero cada
una de ellas es un
salto hacia adelante
en la busqueda de
la modernidad.

JOSE: 1L

El espectro de Le Thuit

R CHLING
i

n JULIETTE GAULTHE

(52 CINEMATECA

realizadores y, sobre todo, ha conseguido algo
que es tanto mds importante que la moderni-
dad y la vanguardia: que el publico espafiol crea
en el cine espafiol, se identifique con el cine
espanol.

Hasta hace unos cuantos afos la frase habitual
era: “he ido a ver una pelicula que es espafola
pero no estd mal”. Actualmente la gente muy
joven va a ver una pelicula porque es espafiola.

Se ha conseguido recuperar la confianza del
publico, pero no gracias a la renovacién temd-
tica. Se habla de los problemas de siempre: re-
laciones de pareja, relaciones generacionales,
etc. pero en un lenguaje y desde una perspecti-
va en la que el ptblico se identifica con los per-
sonajes y las situaciones, mds que con los efec-
tos especiales, los grandes actores y la accién
que pueda proporcionar una pelicula norteame-
ricana. Es un fenémeno extrano.

Otro fenémeno que también invita a la re-
flexién es que, curiosamente éstas peliculas
después no tienen éxito mds alld de Espana.
Peliculas que han recaudado cifras absoluta-
mente astronémicas y de espectadores en Es-
pafia, se han estrenado en Paris y han estado
una semana en cartelera.

Los tres puntales del cine espaiiol

Para terminar quiero sefialar que ha habido tres
personas fundamentales para la historia del cine
espafol reciente:

José Maria Garcia Escu-
dero, responsable de la
cinematografia durante
los afios 60. A pesar del
franquismo, senté las
bases de modernizacién
para dar juegoa una nue-
va generacién de
cineastas, entre los cua-
les estaban Pilar Miré,
Mario Camus, Carlos
Saura y Manuel
; Gutiérrez Aragén, con
15 G RIN relevancia durante los
afios 80 y 90. También
cred la primera escuela
oficial de «cine e
institucionalizé la forma-
cién cinematogrifica,
modernizindola dentro
de una situacién tan pa-
raddjica como aquella.
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Ricardo Mufioz Suay, polifacético y singular, es-
tuvo en todas las guerras y en todas las batallas
del cine espafol. Fue amigo de Berlanga, trajo a
Bunuel a Espafia para rodar Viridiana después
de muchos afos de exilio, fue ayudante de direc-
cién de Bardem, y de Berlanga en Bienvenido Mr.
Marshall; fue fundador de la Filmoteca de Valen-
cia y estuvo detrds de la productora que movié
las peliculas de la Escuela de Barcelona.

Pilar Miré, persona terriblemente visceral,
irregular, impulsiva, con estilos muy contra-
dictorios entre sus peliculas; pero en cambio,
licida y clarividente en la reorganizacién del
cine espafiol. Como Directora General de Ci-
nematografia en el primer gobierno socialista
durante los afios 80, sent6 las bases de la nue-
va politica cinematogréfica para que el cine
espafiol entrara en la comunidad europea.
Como Directora General de la Televisién creé
los convenios de ayuda de television para el
cine, aumentd la cuota de largometrajes es-
pafioles emitidos por la televisién publica en
detrimento de las peliculas americanas; au-
ment6 la participacién de televisién en la pro-
duccién de cine espafiol y fue absolutamente
decisiva en la consolidacién de ese cine que
ahora estd recogiendo los frutos.

Adaptacién de Gabriel Pulecio

Sexo por compasion
Laura Maiia

Abandonada por su marido, una
mujer de cincuenta afios, con 4ni-
mos trasngresivos, se acuesta con
un hombre; sin querer le salva la
vida, y el supuesto pecado que de-
seaba cometer, se convierte en una
obra de caridad. Con el tiempo lle-
gan otros hombres buscando su
ayuda.

Directora: Laura Mafia. Productores: Julio
Fernéndez para Sogedasa(Espana), Miguel To-
rrente para Visual Grup (Espana), Conaculta-
Incine (México), Resonancia Productora (Méxi-
co). Guién: Laura Mana. Fotografia: Henner
Hoffman. Director artistico: Marisa Pecanins.
Montaje: Guillermo Maldonado. Sonido: Juan
Carlos Prieto. MUsica: Francesc Gener. Intér-
pretes: Elisabeth Margoni, José Sancho, Juén
Carlos Colombo, Alex Angulo, Mariola Fuentes,
Alicia Montoya, Eric Bonicatto.

Laura Mafia nacid en Barcelona 1968. Se inicia
con Lolita’s Affair, de José Antonio de la Loma.
Ha participado en Un placer indescriptible, Ni
un pam de net, Pizza arrabiata, Les marmottes,
Latetay la luna, La pasidn turca, Nadie habla-
rd de nosotras cuando hayamos muerto. Laura
Mana se destaca también por su experiencia
como escritora, con relatos como Cena de inte-
lectuales y Un mundo numérico que le valio el
primer premio en el concurso nacional Gabriel
Aresti (Bilbao).

* Pelicula en competencia.

Morir (o no)
Ventura Pons

Siete historias independientes: un
director de cine que quiere salir de
su bache creativo, un heroinéma-
no, una nifia que se atora con los
huesos del pollo, un enfermo que
no alcanza el botén de alarma del
hospital, una histérica que se ati-
borra con pastillas, un joven mo-
tociclista atropellado por la poli-
cia y un ejecutivo victima de un
asesino a sueldo. Las siete histo-
rias se encadenan en una sola y
todos los personajes se relacionan
entre ellos.

Afio: 1999. Produccién: Es Films de la Ram-
bla, S.A. Productor: Ventura Pons. Guion:
Ventura Pons. Fotografia: Jests Escosa. Direc-
tor artistico: Bello Torras. Montaje: Pere
Abadal. Sonido: Boris Zapata. Musica: Carles
Cases. Intérpretes: Luis Homar, Carme Elias,
Roger Coma, Marc Martinez, Anna Azcona, Vicky
Pefa. Duracion: 92 min.

Espana

presento una muestra de 22 peliculas

que representan lo mds contempordneo del cine hispdnico. Jévenes direc-
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tores con sus 6peras primas -Cesc Gay, Gracia Querejeta- junto a maduros

y veteranos -Saura, Bigas Luna, Ventura Pons- muestran un panorama

vital y variado, tanto en la temdtica, en la forma del relato y sus puntos de

vista, como en el tratamiento visual de sus historias .

La ibérica es una cinematograﬁ’a que se renueva constantemente en la ten-

sién creada por la bisqueda genuina de una expresién personal, que im-

plica el desarrollo de un cine de autor y las demandas de una produccién

comercial. Como no hay una tendencia o un estilo comiin, ni una escuela

que englobe toda esta variedad de intentos, resulta imposible, y preten-

cioso, intentar un «diagndstico» del cine espafol de hoy. Son muchas sus

tendencias, sus voces particulares, sus preocupaciones narrativas y temati-

cas, que hacen que este cine tenga por caracteristica principal, precisa-

mente, sus innumerables variaciones, aunque todas -eso si- de alguna

manera centradas en la expresién del alma hispdnica.

Esta XVII edicién del Festival de Cine de Bogotd le ha dado a nuestro

publico la posibilidad de realizar un acercamiento a esta nuevas expresio-

nes del cine espafol actual. Cada pelicula habla su lenguaje particular,

cada pelicula propone un punto de vista especifico acerca del mundo y la

vida. Son las historias que nos narraron lo que al cabo queda en la memo-

ria del publico. Ellas conformaron este panorama que vale la pena recor-

dar. De ellas, Cinemateca ofrece una seleccién de resefias a su lectores.

Ventura Pons. Filmografia: Ocana, retato in-
termitente, 1978. El vicario de Olot, 1981. La Ru-
bia del Bar, 1986. i Puta Miseria!, 1989. (Qué te
Juegas, Mari Pili 2,1990. Esta noche o nunca, 1991.
IRosita, please!, 1993. £l porqué de las cosas,
1994. Actrices, 1996. Caricias, 1997. Amic/Amat,
1998. Morir (o no), 1999.

A propésito de Buiiuel

losé Luis Lopez-Linares
y Javier Rioyeo

La infancia de Bufiuel en Calanda,
su tormentosa relacién con Dalf en
la Residencia de Estudiantes, los
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primeros pasos en Paris con los
surrealistas, la Republica, la gue-
rra y su militancia politica, el exi-
lio en Nueva York, la llegada a
México, el encuentro con
Silberman. Y la famosa entrevista
en su casa de México.

Afo: 2000. Género: Documental. Guion:
Agustin Sanchez Vidal. Fotografia: J.L. Lopez-
Linares. Msica: Mauricio Villavecchia.

El arte de morir
Alvaro Fernandez Armero

Una desaparicién deja de ser un
caso cerrado cuando la policia en-
cuentra una pista decisiva. Los
amigos de la victima son interro-
gados; aunque todos afirman no
saber nada de su desaparicién,
ocultan un secreto: los seis estdn
implicados en el asesinato. Los que
conocen la verdad, empiezan a
morir en extrafias circunstancias.

Duracién: 102 min. / Color. Guién: Juan Vi-
cente Pozuelo y Curro. Fotografia: Javier Sal-
mones. Montaje: Ivén Aledo. Msica: Bingen
Mendizabal. Intérpretes: Fele Martinez, Maria
Esteve, Gustavo Salmeron, Sergio Peris-
Mencheta, Emilio Gutiérrez Caba.

Sobrevivire

Alfonso Albacete
y David Menkes

Las diferentes etapas de la vida de una
mujer: adolescencia, universidad, pri-
mer amor, trabajo, maternidad, para
acabar concluyendo que lo contrario
a la depresién no es la felicidad, sino
la vitalidad, la voluntad de estar vivo.

Afo: 1999. Duracion: 106 min. Produccion:
Aurum Producciones, SA, Bl Paso Producciones, S.L.
Productor: Frandisco Ramos. Intérpretes: Emma
Sudrez, Juan Diego Botto, Mirtha Ibarra, Rosana Pas-
tor, Manuel Manquina. Filmografia: Mds que amor,
frenesi, 1996. Opera prima, codirigida con Miguel
Bardem. Atémica, 1997. Sobreviviré, 1999.
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Muertos de risa
Alex de la iglesia

El éxito también tiene su lado
malo. Envidias, paranoias... La his-
toria de Nino y Bruno es un dra-
ma que empieza a tiros delante de
las cdmaras de television.

Afo: 1999. Produccién: Lola Films. SA.,
Telecinco, SA., con la participacion de Via Digital,
S.A. Productor: Andrés Vicente Gomez. Guion:
Jorge Guerricaecheverria, Alex de la Iglesia. Fo-
tografia: Flavio Martinez Labiano. Directores
artisticos: José Luis Arrizabalga, Arturo Garcia
Biafra. Montaje: Teresa Font. Sonido: Anto-
nio Rodriguez “Mérmol”. Musica: Roque Ba-
flos. Intérpretes: Santiago Segura, El Gran
Wyoming, Alex Angulo, Carla Hidalgo, Eduardo
Gomez. Duracion: 113 min.

Alex de la Iglesia. Filmografia: Miriadas Asesi-
nas, 1990 (Cm). Accion Mutante, 1992. El dia de
la Bestia, 1995. Perdita Durango, 1997. Muertos
de Risa, 1999.

La lengua de las
mariposas
José Luis Cuerda

En un pueblo de Galicia, a finales
de 1936, un nifo de ocho afios ha
oido decir que los maestros pegan.
El primer dia de clase, huye ate-
rrorizado y pasa la noche en el
monte. A partir de entonces, co-

(=)
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mienza el aprendizaje para el nue-
vo escolar.

Afo: 1999. Produccion: Sogetel, S.A, Las Pro-
ducciones del Escorpion, S.L. Productores:
Fernando Bovaira, José Luis Cuerda. Guion:
Rafael Azcona. Fotografia: Javier Salmo-
nes. Director artistico: Josep Rosell. Mon-
taje: Nacho Ruiz Capillas. Sonido: Goldstein &
Steinberg. Muisica: Alejandro Amendbar. Intér-
pretes: Fernando Ferndn Gomez, Manuel Lo-
renzo, Uxia Blanco, Gonzalo Uriarte, Alexis de los
Santos. Duracién: 95 min

José Luis Cuerda. Filmografia: £/ Ttnel, 1977.
Pares y Nones, 1982. Mala Racha, 1985. £l Bos-
que Animado, 1987. Amanece que no es poco,
1988. La Viuda del Capitdn Estrada, 1990. La
marrana,1992. Tocando fondo, 1993. Asi en el
cielo como en la tierra, 1995. La lengua de las
mariposas, 1999.

Goya en Burdeos
Carlos Saura

Exiliado en Burdeos, a los 82 afos,
junto a la dltdma de sus amantes,
Francisco de Goya reconstruye
para su hija Rosario los aconteci-
mientos que marcaron su vida. Se
suceden las luces y las sombras, un
Goya joven y ambicioso que lucha
denodadamente por subir los res-
baladizos peldafos de la corte de
Carlos IV. Encontrard la fama y la
fortuna, las intrigas palaciegas y el
juego de la seduccién y la menti-
ra; también encontrard a su Gnico
amor, la Duquesa de Alba.

Afio: 1999. Produccion: Lola Films,S.A, ltalian
Internacional Films. Productor: Andrés Vicente
Gémez. Guién: Carlos Saura. Fotografia:
Vittorio Storaro. Director artistico: Pierre Louis
Thévenet. Montaje: Julia Juaniz. Sonido: Car-
los Faruolo. Msica: Roque Banos. Intérpretes:
Francisco Rabal, José Coronado, Maribel Verdu,
Eulalia Ramon, Dafne Ferndndez. Duracion: 106
min.

Carlos Saura. Filmografia: Ana y los lobos,
1972. Cria cuervos, 1975. Elisa vida mia, 1977.
Flamenco, 1995. Taxi, 1996. Pajarico, 1997. Tan-
go, 1998. Goya en Burdeos, 1999.

Cuando vuelvas
a mi lado
Gracia Querejeta

Después de algin tiempo sin ver-
se, tres hermanas se retinen en tor-
no a la madre que acaba de morir.
La difunta dejé escrita su volun-
tad en una hoja de papel: que sus
cenizas se dividan en tres partes y

que cada una de ellas vaya a parar
a tres destinatarios distintos.

Produccion: Elias Querjeta, Fernando Bovaira,
Elias Querejeta PC, Sogetel. Guion: Elias
Querejeta, Gracia Querejeta. Fotografia: Alfredo
Mayo. Edicion: Nacho Ruiz-Capillas. Musica:
Angel lllarramendi. Intérpretes: Marta
Belaustegui, Mercedes Sampietro, Julieta Serra-
no, Adriana Ozores. Duracién: 97 min.
Gracia Querejeta. Madrid 1962. Actriz a los
13 anos, en las Palabras de Max, que obtuvo el
0s0 de Oro de Berlin en 1978.. Filmografia: Una
estacion de paso, 1991. £l dltimo viaje de Robert
Rylands, 1996.

* Pelicula en competencia

Asfalto
Daniel Calpasoro.

Una joven buscavidas urbana man-
tiene una relacién muy especial
con dos amigos, rateros de poca
monta. El amor que se profesan
los tres es reciproco y a tres ban-

Volaverunt
Bigas Luna

El 22 de julio de 1802, dona
Maria del Pilar Teresa
Cayetana de Silva y Alvarez de
Toledo, la mds bella, rica y li-
berada mujer de sus tiempos,
mds conocida como la Duque-
sa de Alba, da una cena de gala
para inaugurar su nuevo pala-
cio. La mds alta sociedad acu-
de a la cita. A la mafana si-
guiente encuentran a la Du-
quesa muerta en su cama. Ape-
nas tenfa 40 afios.
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das. “Todos se sienten desengana-
dos por la sociedad que les ha to-
cado vivir, viéndose empujados a
enganarse y a traicionarse.
Produccion: José Maria Lara. Guion: Daniel
Calpasoro, Santiago Tabernero, Frank Palacios.
Fotografia: Josep Maria Civit. Montaje: Julia
Juaniz. Musica: Nacho Mastretta. Intérpretes:
Naiwa Nimri, Juan Diego Botto, Gustavo
Salmeron, Alfredo Villa, Antonia San Juan.

El mar
Agusti Villaronga

Con la llegada de la Guerra Civil
a Mallorca, dos chiquillos son tes-
tigos mudos de venganzas morta-
les. Afos después se vuelven a en-
contrar y empiezan una nueva
amistad.

Produccion ejecutiva: Isona Passola. Guion:
Tony Aloy, Biel Mesquida, Agusti Villaronga. Foto-
grafia: Jaime Peracaula. Msica: Javier Navarrete.
Intérpretes: Bruno Bergonzini, Roger Casmajor,
Antonia Torrres, Angela Molina, Simén Andreu..

Afio: 1999. Producciéon: Mate Produc-
cion, S.A, MDA Films. Productora eje-
cutiva: Mate Cantero. Guién: Cuca
Canals, Bigas Luna Fotografia: Paco
Femenia. Director artistico: Luis Vallés
“Koldo”. Montaje: Kenout Peltier. Soni-
do: Gilles Ortion. Musica: Alberto Garcia
Demestres. Interprétes: Aitana Sanchez-
Gijon, Penélope Cruz, Jordi Mola, Jorge
Perugorria, Stefania Sandrelli. Duracion:
108 min.

Bigas Luna: Barcelona 1946. Cofundador
de U'Estudie GRIS, vanguardia del disefo.
Filmografia: Tatuaje (1976), Bilbao (1978),
Caniche (1979), Reborn(1981), Angustia
(1986), Las Edades de Luld (1990), Jamén
Jamdn (1992), Huevos de Oro (1993), La
teta y la luna (1994), Bambola (1996), La
camarera del Titanic (1997).
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Circulos precolombinos, 2000

Circulo Precolombino de Oro

Amores perros

Alejandro Gonzalez Ifarritu

México

En Ciudad de México un acciden-
te automovilistico hace que tres
vidas choquen entre si y nos reve-
len lo perro de la naturaleza hu-
mana. Octavio se fuga con Susa-
na, la esposa de su hermano. Da-
niel un hombre de 42 afios, dejaa
su esposa y a sus hijas para irse a
vivir con Valeria, una hermosa mo-
delo. El Chivo, un ex guerrillero

que ha purgado varios afios en la
cércel, se dedica a asesinar a suel-
do. Premiada en Cannes y postu-
lada para el Oscar

1999. Productor: Alejandro Gonzalez Indrritu.
Guion: Guillermo Arriaga Jordan. Fotografia:
Rodrigo Prieto. Intérpretes: Emilio Echevarria, Gael
Garcia Bernal, Vanessa Bauche. Duracion: 151 min.
Alejandro Gonzélez Inarritu. Debuta con
Amores Perros en el mundo cinematogréfico.

Circulo Precolombino de Bronce

El chacotero
sentimental
Cristian Galaz

Chile

Un excéntrico locutor de radio
conduce un exitoso programa. Las
llamadas de sus radioescuchas le
exponen tres historias de amor,
cargadas de enredos, disputas y
pasion.

Patas Negras: Un estudiante uni-
versitario, de provincia, conoce a
una insinuante vecina de la pen-
sién en donde vive e inician una
relacién clandestina.

Con: Daniel Munoz, Lorene Prieto, Sergio
Schmied, Fernando Farias, Martin Salinas.
Secretos: Una estudiante descu-
bre un secreto familiar a través de
lo que fuera su juego predilecto de
la infancia: esconderse en el rope-
ro para espiar a los demds.

Con: Ximena Rivas, Patricia Rivadeneira, Mateo
Iribarren.

Todo es cancha: Una pareja habita un
apartamento de vivienda popular que
imposibilita todo acercamiento sexual.
Con: Pablo Macaya, Tamara Acosta, Patricio
Bunster.

1999. Produccién: Cebra Producciones
Audiovisuales LTDA. Produccion General: Ale-
jandro Castillo. Produccion Ejecutiva: Roberto
Artiagoitia. Guion: Mateo Iribarren. Fotografia:
Antonio Farias. Montaje: Soledad Salfate. Soni-
do: David Cuerpo. Musica: Carlos Cabezas. Du-
racion: 90 min. Color.

Cristian Galaz: Nacid en Santiago de Chile en
1958. Estudio filosofia y. periodismo. Es uno de
los fundadores de la productora de cine y tv.
Nueva Imagen. Trabaja en el area del Video Clip,
con destacados musicos como Los Prisioneros.
Jorge Gonzélez, La Ley, Inti- lllimani. En 1991 fun-
da Cebra Producciones, empresa destinada a la
realizacion de cine publicitario, dirigiendo hasta
a fecha més de 200 comerciales.

Filmografia: Hay un hombre en la luna 1993, (MM)
El chacotero sentimental, la pelicula 1999 (LM).

Circulo Precolombino de Plata

Krampack
Cesc Gay

Espana

Una colorida regién mediterrinea
durante el verano de 1999 es el
marco propicio para el desarrollo
de la historia de dos jévenes de die-
cisiete afios que guardan una es-
trecha amistad y van a pasar diez
dfas de vacaciones en la casa de la
playa de su familia. Empieza el
despertar sexual, los primeros
amores y la busqueda de si mis-
mos. Descubrirdn el amor, el des-
encanto, los celos y cruzardn la
frontera indefinida que separa la
adolescencia del mundo de los
adultos.

2000.. Produccion: Messidor films. Productores:
Marta Esteban, Gerardo Herrero. Guién: Cesc
Gay, Tomés Aragay. Inspirado en la obra teatral
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“krampack” de Jordi Sanchez. Fotografia: Andreu
Rebés. Montaje: Frank Gutiérrez. Direccion Artis-
tica: Llorenc Miquel. Sonido: Joan Quilis. Msi-
ca: Riqui Sabatés, Joan Diaz, Jordi Prats. Intér-
pretes: Fernando Ramallo, Jordi Vilches, Marieta
Orozco, Esther Nubiola, Chisco Amado. Duracion:
90 min. 35 mm. Color

Cesc Gay: Nace en Barcelona en 1967. A pesar
de su corta edad ha obtenido numerosos reco-
nocimientos por la seriedad de sus trabajos en
el Festival Internacional de Cine de Zagreb, Festi-
val de Cine de San Sebastian, Festival de Cine
Atléntico de Cadiz y en la Bienal de Arte de Bar-
celona. Filmografia: Baile de mdscaras (CM) 1987
Super 8 mm. Aldous ( Espectdculo Multimedia)
1992. Krakers (Documental TV.) 1994 Hotel
Room (LM)1998. Krdmpack (LM) 2000.

Mencién especial
Ratas, ratones
y rateros
Sebastian Cordero
Ecuador

El mundo de Salvador, un delin-
cuente joven e ingenuo, se ve se-
riamente trastornado por la llega-
da de su primo Angel, un ex-con-
victo en busca de dinero rdpido y
un escondite. Salvador se involucra
en los turbios asuntos de su primo
en un intento por huir de su as-
fixiante entorno familiar. Sin em-
bargo, arrastra con él a su familia

y asus amigos destruyendo lo poco
que tenfa sentido en su vida. Es
una historia sobre la pérdida de la
inocencia, a través de una mirada
intima a la delincuencia.

1999. Produccion: Cabeza Hueca Producciones.
Productor: Lisandra |. Rivera.  Ejecutiva: Isabel
Dévalos. Guion: Sebastian Cordero. Fotografia:
Matthew Jensen. Direccion Artistica: Isabel
Dévalos. Edicion: Sebastian Cordero, Mateo
Herrera. Sonido: Masakazu Shirane. Produccion
Musical: Sergio Sacoto-Arias. Intérpretes: Carlos
Valencia, Marcos Bustos, Cristina Davila, Fabricio
Lalama, Irina L6pez.. Duracion: 107 min. 35 mm
Color.

Sebastian Cordero: Nacié en Quito en 1972
Alos dieciocho anos de edad, empezd sus estu-
dios de cine y guion en la University of Southern
California de los Angeles.
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Garage Olimpo

Marco Bechis

1999

Una militante y alfabetizadora es
secuestrada y torturada en una prision
clandestina conocida con el nombre de
Garage Olimpo.

Tesoro mio
Sergio Bellotti
Semana decisiva de un oscuro cajero
frente a la infidelidad de su esposa, ala
traicién de su amante y a la corrupcién
de sus amigos.

Yepeto

Eduardo Calcagno

1999. 105 min.

Amor y amistad entre un maduro
catedrdtico de literatura, su alum

un atleta enamorado de la joven.

Brasil

Bossa nova

Bruno Barreto.

1999

Cuando descubre que su esposa tiene
un romance, inicia amores con una
antigua amiga a quien conocid por ca-
sualidad.

Amor & Cia.

Helvécio Ratton

71998.

A finales del Siglo XIX, un rico
comerciante descubre a su amada
esposa en brazos de su socio. Fina
comedia donde se mezclan el amor y
los negocios.

0 toque do oboe

Claudio Mac Dowell

1997

Un pasajero desvia su viaje en tren hasta
llegar a un decadente poblado; lleva
como Unica compafifa su viejo obde.
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Mientras arde el fuego

Julio Roberto Pefia

1982. 100 min. 35 mm. Color.

Dos humildes campesinos y sus fami-
liares intoxicados con los quimicos que
utilizaban para la fumigacion de sus
siembras.

Terminal

Jorge Echeverri

1999

Recorrido espiritual y fisico de un
hombre desde cuando su mujer lo
abandona.

Diastole y sistole

Harold Trompetero

1999

En 35 historias desarrolladas en un
promedio de dos minutos intenta
explicar el fracaso matrimonial a la
manera dt‘ un rompecabcz; S.

Egipto

El mercado del placer

Semir Seif

1999

Después de pasar 20 an

cel, tras verse involucrado en un caso
de tréfico de heroina, regresa a la vida
civil.

Estados Unidos

Cosas que puedes decir con
solo mirarla
Rodrigo Garcia
2000

1co historias de mujeres, sus angus-
tias, sus deseos, sus dudas; sus vidas que
se juntan, se cruzan, se hacen y se des-
hacen.
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a'y competencia

Francia

La vida de Jesis

Una banda piratea por las carreteras
secundarias, en una inconsciente obs-
tinacién, un implacable descenso a los
infiernos: del sida, la muerte, el miedo,
la agr sexual, el asesinato racista.
Y quizds la redencién.

Japon

Kikujiro
Takeshi Kitano
1999. 106 min.

Con una direccién y una f
emprenderla bisqueda de su madre, a
la que no recuerda. Kikujiro, se ofrece
a ayudarle en su busqueda.

Gran Bretana
Homenaje a Ken Loach

My name is Joe

Ken Loach e

1998. Coproduccion hispano-britdnico-alemana.
La pelicula une a una pareja inverosi-
mil: él, desenganchdndose después de
cadticos afios de alcoholismo: ella, una
enfermera que vive exclusivamente para
su trabajo.

México

Rito terminal
Oscar Urrutia Lazo

1999.110 min.

Durante la celebracién de la fiesta
patronal en una comunidad indigena ,
un fotdgrafo pierde su sombra.

Venezuela

Caracas amor a muerte

Gustavo Adolfo Balza.

Itinerario trdgico de una adolescente
embarazada estd indecisa en un hijo
no esperado. de un joven violento
buscado por la policia, quien rechaza
el aborto.

Ladybird, Ladybird

Ken Loach

1993.102 min. 35 mm. Color.

Una madre denodada y persistente lu-
cha para recuperar a sus hijos enfren-
tindose a la Burocracia.

Raining stones

Ken Loach

1993. 90 min. 35 mm. Color.

Un desempleado cae en las manos de
un PI’ES['AHliStﬂ Para Comprara el me-
jor traje de primera comunién a su hija.

Terminal
Jorge Echeverri
1999

(1974) de Francisco Norden
,;,,[is,é ki
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Videoteca de cine colombiano

Cine de violencia en Colombia

La Direccién de Cinematograffa del Ministerio de Cultura com-
prendié la necesidad de divulgar el cine colombiano en el
resto del mundo. Asi cred lo que denominé el Porrafolio del
cine colombiano. La muestra abarca un panorama amplio de
nuestro cine en cuanto que recoge las peliculas producidas en
el pais a lo largo de su historia. Todos los aspectos estdn pre-
sentes en la seleccién: cine argumental documental, anima-
cién, cortometraje, largometrajes, géneros y tendencias, con
lo cual el Portafolio quiere constituirse en una muestra de lo
mis representativo de nuestro cine. El hecho que la historia de
Colombia esté marcada por la violencia podia hacer suponer
que este tema permeara buena parte de las preocupaciones de
nuestros cineastas. Y es que en sus mds visibles manifestacio-
nes la violencia con la cual convivimos crea un estado de cosas
imposible de ignorar. No obstante, esto no ha sido asi. La
funcién del cine o una de sus funciones es la de expresar las
realidades de una sociedad. El cine colombiano ha sido timi-
do ante este proceso histérico. La seleccién servird sin duda
para reflexionar sobre las tendencias, los énfasis y las carencias
de nuestro cine. El tnico criterio al cual se cifié el grupo de
personas convocado para realizar la seleccién fue el de deter-
minar la importancia de las peliculas por su calidad y su grado
de representatividad.*

Hablar del cine de violencia en Colombia es tomar como evi-
dencia histérica las producciones que se han realizado como
iniciativas individuales en el cine argumental. /7o de las tumbas
de Julio Luzardo, Céndores no entierran todos los dias de Fran-
cisco Norden, Carne de tu carne de Carlos Mayolo, Rodrigo D,
no futuro 'y La vendedora de rosas de Victor Gaviria hablan
elocuentemente de esta produccién. El cine documental, en
donde la realidad del fenémeno se expresa por medios testi-
moniales, estd representado por peliculas como Camilo el cura
guerrillero de Francisco Norden Nuestra voz de tierra memoria
y futuro, de Marta Rodriguez y Jorge Silva o Diario de Medellin
de Catalina Villar.

Dentro de un fresco histérico heterogéneo en donde la violencia
se relaciona con las compatibilidades o bien con las restricciones
de las formas de comprensién del fenémeno y que no se inscribe
en esferas que le son ajenas como son los estudios sociales, el cine
de la violencia crea su propio discurso politico o bien su ilustra-
cién histérica. No obstante, aunque la violencia no ha sido un
tema potencialmente activo para que su expresion sirva de base
para un andlisis a través del cine, lo que harfa de él un verdadero
testigo de esa historia, antes que productor de historia, atin sigue
siendo un operador del imaginario colectivo.

CINEMATECA

por Enrique Pulecio Marifio

Si el fenémeno de la violencia en Colombia, expresado por los
cineastas adquiere unas caracteristicas con sus causas y efectos
determinados, es porque el autor cinematografico de las obras
de ficcién, que ha buscado una correspondencia vivida con
esa realidad, de manera diversa y particular, viene a represen-
tar forzosamente una proyeccién histérica como una totali-
dad social y politica, como un mundo construido, o como
dirfa Frederic Jameson, como alegoria. Pero, cosa curiosa, el
cine documental sobre el que recae teéricamente la tarea de
servir de espejo al devenir de los fenémenos sociales y politi-
cos, con valiosas pero pocas excepciones, no ha asumido con

la debida profundidad este fenémeno.

Una muestra nacional

El Portafolio no ha ignorado estas presencias y esas ausencias
al seleccionar una muestra balanceada y proporcional de las
diferentes tendencias de nuestro cine. ;Cudl es pues el lugar
del cine, dado el hecho que no formula un testimonio de la
realidad y mucho menos propicia el uso instrumental de los
medios y criterios fidedignos orientados hacia la dindmica
del anilisis? Algo que se constituyese en un punto de arran-
que ttil para orientar un cambio imperativo en la toma de
conciencia que se traduzca en una visién amplia y compro-
metida con la realidad histérica. Es necesario reconocer que
las peliculas colombianas que desarrollan el tema de la vio-
lencia, apenas resuenan con un débil eco en la historia de
nuestro cine. La seleccién de este Portafolio expresa el hecho,
aunque no premeditadamente, en su balance. Queda solo el
gesto, la necesidad de recrear ciertas situaciones, la experien-
cia del esbozo timido, pero también el vacio ante un proyec-
to que se configure en torno a propdsitos tan vdlidos como
los planteados en su momento por el «nuevo cine latino-
americano», con el que se buscaba, como afirmé Isabel
Sénchez, «contribuir al desarrollo y fortalecimiento de una
cultura nacional, asumir una perspectiva continental y al
mismo tiempo abordar criticamente los conflictos individua-
les y sociales de nuestros pueblos».

Las tres violencias

Se dice que hay tres violencias. La primera es la lucha partidista
entre liberales y conservadores, desatada tras el asesinato de Jor-
ge Eliécer Gaitdn. La segunda es la violencia guerrillera, que de
alguna manera prolonga la anterior. La tercera es la violencia
engendrada por el narcotrifico en su época més cruda, cuando
Gonzalo Rodriguez Gacha, alias «El Mexicano» y Pablo Esco-
bar, aterrorizaron a la poblacién civil y a las autoridades desde
las guaridas de los «extraditables».
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El rio de las tumbas de 1964, de Julio Luzardo, inaugura la visién
de la violencia partidista en el cine colombiano. El mérito de
Luzardo reside en el hecho de haber creado un clima de violencia
en su pelicula, sin hacerla cruel mente evidente, sin combates
artificiales, ni inttiles confrontaciones al estilo de un filme de ac-
cién. El director trazé el retrato social de un pueblo de tierra ca-
liente, con sus personajes bien delineados, dentro de la organiza-
cién de los espacios narrativos en una dramaturgia de trgicos
sucesos. La pelicula de Luzardo perdura no solo porque aborda el
tema con honestidad, comprendiéndolo dentro de un marco
politico, social y conceptual con un nuevo realismo y una atmés-
fera plenamente lograda, sino por que, por primera vez, se amplia
el sentido del tiempo narrativo y se introduce de manera simbéli-
ca dentro de ese tiempo, con la metdfora, que es a la vez exacto
reflejo de la realidad el cauce precipitado de un rio arrastrando los
caddveres de las victimas de la violencia. Condores no entierran
todlos los dias, es un avatar, que
ilustra lo fundamental y da
pertinenciaala violencia ejer-
cida por uno y otro partido
politico. Aqui, en cualquier
caso lo que cuenta esla cruel-
dad ciega, la deformacién de
ideas politicas abyectas
trocadas en leyes de accién
privada en la ausencia de
toda consideracién humana.
Basada en la novela de Gus-
tavo Alvarez Gardeazibal,
Condores no entierran todos los
dias pone en evidencia la
mecdnica mediante la cual
un partido politico- el con-
servador- utiliza la fuerza de
las armas para aniquilar a sus enemigos politicos. Leén Marfa
Lozano representa a ese personaje que como pieza de un engrana-
je mds vasto crea sobre el pueblo las intolerables condiciones de la
asechanza y el miedo. Dentro del cine documental, Camilo, el
cura guerrillero de 1974, realizada también por Francisco Norden,
constituye una visién testimonial, una mirada objetiva casi im-
personal acerca de Camilo Torres Restrepo. Norden investiga mds
que los hechos mismos, los reflejos que su vida dejé en algunos
personajes conocidos de la vida nacional. Y a través de ellos nos da
una semblanza del sacerdote sacrificado. Asf pasan frente al espec-
tador diversas etapas de su vida publica y privada Alvaro Gémez
Hurtado, Luis Villar Borda, Alfonso Lépez Michelsen, Gabriel
Garcfa Mérquez, Gilberto Vieira, Diego Montafia Cuéllar y Al-
berto Zalamea, entre otros. El aporte de Jorge Silva y Marta
Rodriguez al cine documental que implica una postura ante la

violencia toma con ellos un vigor y una determinacién tinica en
Colombia.

El cine colombiano de ficcién frente a la segunda forma violencia,
la de la insurgencia guerrillera, que aparece desde los afios 80, no
solo fue timido sino evasivo. Apenas unos pocos cortometrajes
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(dndores no entierran todos los dias de Francisco Norden

surgen de la consideracién de este fenémeno E/ potro chusmero
(1985) de Luis Alfredo Sdnchez, basado en un cuento de Mijail
Sholojov relata un episodio de la insurreccién armada. Otros ar-
gumentos de la violencia hacen estallar sus contenidos alegorizando
contflictos entrecruzados en relatos que van mas all4 del realismo
politico, de un realismo socialista o heroico, trasponiendo su for-
mulacién a cierto realismo mdgico como en E/ hombre de acero
(1985) de Carlos Duplat. También en el cine de la violencia hay
una tendencia imaginativa, que busca escribir una pardbola
fantasiosa, de dificil intercambio simbélico con lo que
hipotéticamente le sirve de base, lo cual resulta evidente en sus
contrafiguras narrativas, estructuradas bajo el dominio de una
solucién fantdstica como en Carne de tu carne (1983) largometraje
de Carlos Mayolo. La pelicula de Mayolo, irrumpe en el terreno
equivoco de la transgresion, representada por el apasionado inces-
to entre dos medio hermanos en una alegorfa de amor y muerte.
, ‘ Confesion a Laura Jaime
Osorio pone en escena un
drama que contextualiza «el
bogotazo». Sobre los crédi-
tos iniciales podemos ver las
imdgenes de los violentos
episodios callejeros del 9 de
Abril, pero la sustancia mis-
ma de la narracién no se
centra en la violencia. Serfa
pertinente decir que la si-
tuacion de sus personajes es
parte de esa forma de
alegorizacién en que pue-
de inscribirse la vida mis-
madel pais rodeada de una
situacién violenta.

La tercera, la generada por
el narcotrifico, es una violencia urbana que se ha centrado en Cali
y Medellin . Los jévenes que la ejercen «como cazadores que les
gustan las armas» son los protagonistas de las peliculas de Victor
Gaviria. Rodrigo D, no futuro y La vendedora de rosas, reflejan la
vida de una juventud en guerra contra la sociedad que los rechaza.
En busca de afirmarse en sus propios valores, su lucha es una
respuesta violenta a las instituciones. No futuro no es, una pelicula
sobre el sicariato, pues segin su director es «apenas un acerca-
miento a ese mundo. Oscar Campo en Cali representa la mejor
corriente del cine documental. Campo afirma que «Cali es una
ciudad muy aparente, la miseria y la pobreza estdn muy escondi-
das. En este momento estdn bajando mds de mil muertos por el
rio Caucar. La historia se repite . Son acaso los mismos muertos
que bajaron en £l rio de las tumbas, los mismos que han bajado en
este pafs desde cuando comenz6 a desangrarse en sus intermina-
bles guerras civiles.

* El jurado estuvo integrado por: Juan Diego Caicedo, Hugo Cha-
parro, Hernando Martinez, Enrique Pulecio, Diego Rojas y Rito

Alberto Torres.
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PELICULAS

Largometraje argumental

Bajo el cielo
antioqueiio
Arturo Acevedo Vallarino

Una agraciada colegiala sostie-
ne un romance con un joven bo-
hemio que dilapida su fortuna.
Una mendiga la previene sobre
el error que estd cometiendo, y
la colegiala, agradecida, le rega-
la unas joyas envueltas en un
pafuelo que lleva las iniciales
del novio. La mendiga es asalta-
da y asesinada. Su caddver apa-
rece con el panuelo del novio,
quien es sindicado del crimen.

Afio: 1926. Duracion: 138" Produccion:
Gonzalo Mejia Trujillo. Guién: Arturo
Acevedo Vallarino. Fotografia: Gonzalo
Acevedo Bernal. Argumento / Textos:
Arturo Acevedo Vallarino. Montaje: Arturo
Acevedo Vallarino, Gonzalo Acevedo Bernal.
Camara: Gonzalo Acevedo Bernal. Repar-
to: Alicia Arango de Mejia, Gonzalo Mejia
Trujillo, Juan B. Naranjo, Harold Maynham,
Rosa E. Jaramillo, Carlos Ochoa, Eduardo
Uribe, J. Gonzdlez.

Tiempo de morir

Visa USA

(60 | CINEMATECA

Garras de oro
P.P. Jambrina

La versién completa debié tener
algo més de una hora, pero sélo han
llegado hasta nosotros cerca de cin-
cuenta minutos, que incluyen el
comienzo, el final y tres rollos in-
termedios. La narracién transcurre
entre 1903 cuando Colombia pier-
de a Panamd y 1914, afio de la
inaguracién del canal, en torno de
peripecias y emociones de un esta-
dounidense partidario de la causa
colombiana. Parece ser la primera
pelicula nacional que aparece con
fotogramas coloreados a mano.
Afio: 71928. Duracion: 90'

El rio de las tumbas
Jufio Luzardo

En un pueblo colombiano magni-
ficamente tipificado con persona-
jes caracterfsticos, lo cotidiano se
mezcla con acontecimientos nue-
vos para las gentes del pueblo.

Afo: 1965. Duracién: 87'. Produccion:
Héctor Echeverri Correa. Guion: Julio Luzardo,
Gustavo Andrade Rivera; Pepe Sdnchez; Carlos
José Reyes. Fotografia: Helio Silva. Asistente
de direccién: Pepe Sanchez. Montaje: Julio
Luzardo. Sonido: Elmer Carrera. Camara:
Helio Silva. Produccion ejecutiva: Héctor
Echeverri Correa. Jefe de produccion: Ra-
fael Murillo. Reparto: Santiago Garcia, Carlos
Duplat, Jorge Andrade Rivera, Carlos José Re-
yes, Carlos Perozzo, Rafael Murillo, Pepe
Sanchez, Juan Harvey Caicedo.

Garras de oro

Rio de las tumbas

Pasado meridiano
José Maria Arzuaga

Después de una larga y angustiosa
espera ascensorista de una agencia
de publicidad la muerte obtiene el
permiso para asitir a los funerales
de su madre en un pueblo lejano.
Cuando finalmente llega al
pueblo, ya el sepelio se ha
celebrado. Durante el trayecto se
insertan recuerdos de un bano
termal familiar, un breve romance
con una amiga a quien abandoné
en manos de una pandilla de
violadores.

ARo: 1967. Duracion: 100". Produccion: José
Maria Arzuaga, Juan Martin B. Guidn: José
Maria Arzuaga. Fotografia: Juan Martin B. Ar-
gumento: José Maria Arzuaga. Montaje: José
Maria Arzuaga. Sonido: Rafael Ortiz Parra.
Cémara:Juan Martin B, Gustavo Barrera. Pro-
duccion ejecutiva: Carlos Biscione. Jefe de
produccion: Antonio J. Avila. Reparto: Henry
Martinez, Gladys del Campo, Nury Vdsquez,
Carlos A. Biscione, Manuel Castro, José Buitrago,
Zoe Ldpez, Hugo Vdsquez, Oscar Pardo, Pedro
Ramirez, Julio Roberto Pea, Armando Gomez,
Gladys Guerra, Vilma, Stella Cifuentes, Ana L.
Prieto, Luis E. Pachén, Carlos Céspedes, Daniel
Sudrez, Hernando Bejarano, Jaime Zawadzky,
Marili Rodriguez, Octavio Bermudez, Alfonso
Siabato, Jorge E. Mendieta, Maria C. Veloza,
Ramiro Gallo.

El taxista millonario
Gustavo Nieto Roa

Sorpresivamente convertido en
millonario, un taxista alegre y
optimista, se ve envuelto en hechos
que coinciden con una serie de
robos, haciéndolo sospechoso.

Afio: 1979. Duracién: 98

Pura sangre
Luis Ospina

Un potentado azucarero del Va-
lle del Cauca padece una extrafia
enfermedad que lo obliga a per-
manentes transfusiones sangui-
neas para sobrevivir. La sangre
proviene de jévenes cazados por
un macabro grupo bajo la direc-
cién del hijo del enfermo. Las vic-
timas mueren desangradas, no sin
antes verse sometidas a terribles
vejaciones.

que representaran a
Colombia en el exterior

Afio: 7982. Duracion: 90". Produccion: Luis
Ospinay Rodrigo Castario. Guion: Luis Osping,
Alberto Quiroga. Fotografia: Ramdn Sudrez.
Argumento: Luis Ospina, Alberto Quiroga.
Montaje: Luis Ospina. Camara: Sergio Ca-
brera. Produccion ejecutiva: Héctor Buitrago.
Jefe de produccion: Rocio Obregdn. Direc-
cién artistica: Karen Lamassonne. Reparto:
Florina Lemaitre, Carlos Mayolo, Humberto
Arango, Gilberto «fly» Forero, Luis Alberto Garcia,
Patricia Bonilla, Alvaro Gutiérrez, Rita Escobar,
César Munoz, Talia.

Carne de tu carne
Carlos Mayolo

Un joven recibe la visita de una
medio hermana quien ha vivido en
Estados Unidos. Se atraen uno al
otro y se sumergen en un delirio
en el que aparecen sus antepasa-
dos como personajes miticos que
protagonizaron también historias
de incesto y violencia.

Afio: 1983. Duracion: 94'. Produccion: Berta
de Carvajal, Fernando Beron. Guioén: Elsa
Vasquez, Jorge Nieto, Carlos Mayolo. Fotogra-
fia: Luis Gabriel Beristain. Montaje: Luis
Ospina, Karen Lamassonne. Sonido: Phil
Pearle, Gustavo de la Hoz. Camara: Jacques
Marchal. Produccion ejecutiva: Anthony
Halliday. Reparto: Adriana Herrdn, David Gue-
rrero, Vicky Herndndez, Santiago Garcia,
Sebastidn Ospina, Carlos Mayolo, Lina Uribe,
Josué Angel, Alberto Dow, Silvio Arango, Karen
Lamassonne, Paulina de Duque, Sonia Montero,
César Mejia.

Condores no entierran
todos los dias
Francisco Norden

En Colombia, desde la segunda
mitad del Siglo XIX, los dos parti-
dos politicos tradicionales, el libe-
ral y el conservador, se enfrenta-
ron en una serie de guerras civiles
que durante cerca de cien afios
ensangrentaron al pafs. Una épo-
ca tenebrosa de asesinos a sueldo,
los llamados «pdjaros», y entre
ellos, el mds notorio de todos,
Ledn Maria Lozano, «El Céndor».
/Afio: 1984. Duracion: 90'. Produccion: fran-
cisco Norden, Carlos Cure, Alvaro Sdnchez
Mallarino. Guidn: Francisco Norden, Dunav
Kuzmanich, Antonio Montana, Carlos José Re-
yes . Fotografia: Carlos Sudrez. Argumento:
Basado en la novela homénima de Gustavo
Alvarez Gardeazdbal. Montaje: José Alcalde,

Francisco Norden. Sonido: Heriberto Garcia,
Gustavo de la Hoz. Camara: Jorge Ruiz Ardila.
Produccion ejecutiva: Victoria Eugenia
Vargas. Jefe de produccion: vdn Soler. Re-
parto: Frank Ramirez, Isabela Corona, Antonio
Aparicio, Rafael Bohdrquez, Luis Chiappe,
Ramiro Corzo, Santiago Garcia, Juan Gentile,
Vicky Herndndez, Victor Hugo Morant, Manuel
Pachén, Carlos Parada, Humberto Quintero,
Edgardo Romdn, Carlos José Reyes, Jairo Soto,
Luis de Zulueta, Diego Alvarez, Beatriz Camargo,
Daniel Aza Quintero, Rosa Virginia Bonilla,
Gerardo Calero, Mario Garcia, Diana Garcia,
Yolanda Garcia, Edilberto Gomez, Inés Prieto,
Francisco Martinez, Clara de Reyes, Ignacio
Vanegas, Gladys Zambrano, Rey Vdsquez.

Tiempo de morir
Jorge Ali Triana

Luego de pagar una condena de
dieciocho afios por haber matado
en duelo, un hombre sale de la
cdrcel. Quiere recuperar el tiempo
perdido y volver a vivir. Buscaa su
novia que se cansé de esperarlo y
debe enfrentar el acoso implaca-
ble de los hijos del duelista muer-
to, que ha vivido con la obsesién
de venganza. De nuevo, es el tiem-
po de morir o de matar.

Afio: 1985. Duracion: 97" Produccion: Vives,
Camilo Delegado. Guién: Gabriel Garcia
Mdrquez, Carlos Fuentes. Fotografia: Mario
Garcia Joya. Argumento: Gabriel Garcia
Mdrquez. Montaje: Nelson Rodriguez. Sonido:
Raul Garcia. Camara: Mario Garcia Joya. Pro-
duccion ejecutiva: Gloria Zea. Jefe de pro-
duccion: Efrain Gamba, Gloria Gamba, Caroli-
na Angel. Reparto: Gustavo Angarita, Maria
Eugenia Ddvila, Sebastian Ospina, Jorge Emilio
Salazar, Reynaldo Miravalles, Enrique Almiran-
te, Lina Botero, Nelly Moreno, Carlos Barbosa,
Heéctor Rivas, Edgardo Romdn, Lucy Martinez,
Ménica Silva, Luis Chiappe, Alicia de Rojas,
Patricia Bonilla.

El embajador de la India
Mario Ribero

Un provinciano astuto y malicio-
so se ve envuelto en el equivoco
de aparecer como representante
diplomdtico hindd. Sin mucho
esfuerzo, se aprovecha de la situa-
cién y engana a la ciudad entera.

Afio: 1986. Duracion: 85'. Guion: Mario Ribero
Ferreira. Fotografia: Mario Gonzdlez. Argumen-
to: Nikolai Gogol, “El Inspector”, Eduardo Hakim
Murad, “Neiva, Moscu e Imtermedias”, Jaime
Murioz Villegas. Montaje: Agustin Pinto, Mario
Ribero Ferreira. Sonido: Eduardo Carrerio Cas-
tro. Camara: Mario Gonzdlez. Produccidn eje-
cutiva: Abelardo Quintero Lépez. Reparto: Hugo
G6mez, Manuel Pachdn, Lucero Gémez, Manuel
Currea, Diego Camacho, Roberto Franco Acevedo,
Julio Roberto Gomez, Hernando Latorre, Rafael
Bohdrquez, Edgardo Romdn, Gustavo Londono,
José Maria Arzuaga, Max Castillo, Olga

LuciaAlvira, Pilar Ruiz, Emel Diaz, Martha Arévalo,
Gloria Jaramillo, Yolanda Rodriguez.

Visa USA
Lisandro Duque

El hijo de un pequeiio avicultor
de un pueblo de cordillera y clima
ardiente, suefia con ser locutor en
Estados Unidos. En sus proyectos
se atraviesa el amor, aunque la fa-
milia de la novia no lo considera
merecedor de sus favores. Los obs-
téculos son tan grandes que nues-
tro hombre huye a la capital con
el empenio de obtener la visa y al-
canzar mejores horizontes.

Afio: 1986. Duracion: 90'. Guion: Lisandro
Duque Naranjo. Fotografia: Raul Pérez Ureta.
Animacién: Adalberto Herndndez. Montaje:
Nelson Rodriguez. Sonido: Juan Demdsthene
Francis. CAmara: Raul Pérez Ureta. Produccidn
ejecutiva: Guillermo Calle, Producciones Plano
General. Direccion artistica: Oscar Alzate. Re-
parto: Marcela Agudelo, Armando Gutiérrez,
Gelbert de Currea Lugo, Vicky Herndndez, Ale-
Jandro Lugo, Diego Alvarez, Maria Lucia Castrillén,
Lucy Martinez, Gerardo Calero.

Rodrigo D, no futuro
Victor Gaviria

Rodrigo no tiene todavia 20 anos.
Estd en una ventana del dltimo piso
de un céntrico edificio en Medellin.
Va a saltar sobre esa ciudad que lo
oprime. No tiene otra opcidn, le
grita a la ciudad. El dempo se de-
tiene y ahi estd todo lo que ha sido
su vida y lo que lo rodea.

Afio: 1988. Duracion: 90'. Produccion:
Focine, Tiempos Modernos, FotoClub 76. Guion:
Victor Gaviria, Angela Pérez, Luis Fernando Cal-
deron. Fotografia: Rodrigo Lalinde. Montaje:
Victor Gaviria, Luis Alberto Restrepo. Sonido:
Gustavo de la Hoz. Camara: Carlos Sdnchez,
Jorge Alvarez. Produccién Ejecutiva:
Guillermo Calle. Direccion artistica: Ricardo
Dugque. Reparto: Ramiro Meneses, Carlos Mario
Restrepo, Jackson Idrian Gallego, Vilma Diaz,
Oscar Herndndez, Irene de Galvis, Wilson Blan-
dén, Leonardo Favio Sanchez.

Confesion a Laura
Jaime QOsorio

En Bogotd, el 9 de abril de 1948, a
causa del asesinato del lider politi-
co Jorge Eliécer Gaitdn, se desata la
revuelta. Los francotiradores se ha-
cen fuertes en los tejados de la
ciudad. El absurdo cotidiano, el
sutil humor y lo anénimo de per-
sonajes que se creen ajenos a los
acontecimientos del pais.

Afo: 7990. Duracion: 90'. Guion

Alexandra Cardona Restrepo. Fotografia:
Adriano Moreno. Montaje: Nelson
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Rodriguez. Camara: Adriano Moreno. M-
sica: Gonzalito Rubalcaba. Produccion:
ICAIC, TVE. Productor ejecutivo:
Alexandra Cardona Restrepo. Reparto:
Vicky Herndndez, Gustavo Londono, Maria
Cristina Galvez.

Maria Cano
Camila Loboguerrero

Colombia afios 20. El pais re-
cibe la indemnizacién por Pa-
namd y se abre al crédito exter-
no para emprender grandes
obras de desarrollo. Crece la
masa de trabajadores, aunque
no mejoran sus condiciones im-
plantadas desde la época colo-
nial. El clima es propicio para
las luchas reivindicativas y para
el surgimiento de aguerridos li-
deres: Marfa Cano fue una de
las mds destacadas. Su trabajo
a favor de los obreros se dio
también en pro de la mujer,
enfrenté al gran poder, recorrié
el pafs e incursiond en la lite-
ratura. Ella y sus companeros
hacen esta historia.

Ano 1990. Duracién: 106". Guién: Camila
Loboguerrero, Felipe Aljure, Luis Gonzdlez.
Fotografia: Carlos Sdnchez. Argumento:
Anabel Torres. Montaje: Luis Alberto
Restrepo. Sonido: Gustavo de la Hoz. Ca-
mara: Carlos Sanchez . Produccién eje-
cutiva: Roy Marin. Direccion artistica:
Karen Lamassonne. Reparto: Maria

Julio Luzardo

Lisandro Duque

Eugenia Dadvila, Frank Ramirez, Maguso,
Diego Vélez, Germdn Escalldn, Jorge
Herrera.

La gente de la
Universal
Felipe Aljure

Comedia negra que transcurre
en una selva urbana en donde
cada quien tiene que responder
por su propia supervivencia. Un
ex-sargento es dueno de La Uni-
versal, una precaria agencia de
detectives privados que tiene
como sede el mismo apartamen-
to que habita con su esposa, sin
sospechar que su mujer sostiene
un romance con su sobrino, em-
pleado de la agencia. La histo-
ria comienza cuando un espanol
preso en Colombia, contrata a
La Universal para que vigile a su
amante, una actriz de cine
Duracién: 90'

porno. Afo: 1993.

Jose Man’a Arzuaga

PURASANGR

Luis Ospina

Francisco Norden

.
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iliona llega con la lluvia
Sergio Cabrera
Afio: 1996. Duracion: 122

La vendedora de rosas
Victor Gaviria

Un grupo de nifnas de la calle tie-
nen grandes expectativas para su
noche de navidad: ;La pasardn en-
tre amigos 0 con sus Novios? ;Ten-
drdn plata para hacerse su propia
fiesta? ;Estrenardn ropa? Expecta-
tivas que se transformardn en sus
contrarios: soledad, pobreza, dro-
ga y muerte. La otra cara de una
ciudad intensa y cruel.

Afio: 1998. Duracion: 116'. Guion: Victor
Gaviria, Carlos Henao y Diana Ospina. Direc-
cion de fotografia: Rodrigo Lalinde. Compo-
sicion y direccion de musica: Luis £ Franco.
Camara: Erwin Goggel y Olmo Cardozo. Soni-
do: Rafael Umana, Heriberto Garcia y Ramén
Pulecio. Produccion de Campo: Leda
Bustamante, Olga L. Pérez y Carlos Zdrate. Mon-
taje: Agustin Pinto. Direccion de Arte: Ricar-
do Duque. Productores asociados: Silvia
Vargas, Pierre Cottrell y Sergio Navarro. Repar-
to: Leidy Tabares, Marta Correa, Mileider Gil,

Diana Murillo, Liliana Giraldo, Yuli Garcia, Alex
Bedoya, Elkin Vargas, John Fredy Rios, Robinson
Gardia, Geovanni Quirdz, Elkin Rodriguez, William
Blandén, Wilder Arango, Duvan Vdsquez,
Giovanni Patino.

Soplo de vida

Luis Ospina

El relato gira en torno al asesinato
de una joven en un sérdido hotel
del centro de Bogotd. Un investi-
gador reconstruye fragmentos de la
vida de la joven bella y misteriosa.
Lo que comienza como una sim-
ple investigacién de un crimen pa-
sional termina por convertirse en
una trama en la cual el propio de-
tective descubre qued también hizo parte-
de la vida de la victima.

Afo: 1999. Duracion: 170" Guion original:
Sebastidan Ospina. Fotografia: Rodrigo Lalinde.
Montaje: Elsa Vdsquez y Luis Ospina. Cama-
ra: Oscar Bernal. MUsica: German Arrieta y
Gonzalo de Sagarminaga. Produccion: EGM
Producciones. Productor ejecutivo: Efrain
Gamba Martinez. Reparto: Fernando Soldrzano,
Flora Martinez, Robinson Diaz, Constanza Du-
que, César Mora, Alvaro Ruiz, Alvaro Rodriguez,
Juan Pablo Franco, Edgardo Romdn, César Badillo

Largometraje documental

La vendedora de rosas
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Camilo el cura
guerrillero
Francisco Norden

Recorrido por la vida del sacerdote,
lider politico y guerrillero Camilo
Torres, a través de los testimonios
de quienes lo conocieron, muchos
de los cuales son también persona-
jes importantes en la vida colom-
biana.

ARo: 1974. Duracion: 54-96". Produccion:
Francisco Norden. Productora: Procinor Ltda.

Rodrigo D: No futuro

Kalibre 35

Raul Garcia

Las dificultades para realizar un
largometraje conducen a un gru-
po de jévenes enamorados del cine
ala desesperacién y el robo.

Afo: 1999. Duracién: 105'. Productor: Raul
Garcia & compania. Guion: Dario Garcia
(Dago), Radl Garcia jr. Fotografia: Raul Garcia
Jr, Andrés Biermann. Edicion: Radl Garcia Jr.
Musica incidental: Camilo Montilla. Sonido:
Carlos E. Lopera, Liudmila Majalnishka Repar-
to: Robinson Diaz, Juanita Acosta, Juan Carlos
Vargas, Mario Duarte, Gustavo Angarita.

Diastole y sistole
Harold Trompetero

Basada en una serie de episodios enca-
minados a exorcizar las taras, temores y
fobias que circulan sobre el universo del
amor comun y corriente. Treintay cin-
co historias desarrolladas en un prome-
dio de dos minutos estructuran este
largometraje que es una tentativa de
explicar el fracaso matrimonial a la
manera de un rompecabezas que se
organiza en el transcurso de la trama.

Guion: francisco Norden. Fotografia: Gustavo
Nieto Roa. Montaje: Francisco Norden. Sonido:
Nicole Gauduchon. Musica: Jacqueline Nova.
Reparto: Personajes y testimonios: Fernando To-
rres, Ricardo Samper, Luis Villar Borda, Alvaro
Gémez Hurtado, Gabriel Garcia Mdrquez, Alfon-
so Lépez Michelsen, Oscar Jaramillo, Ernesto
Umana De Brigard, René Garcia, Enrique Santos
Calderdn, Gilberto Vieira, Raul Zambrano, Julidn
Mendoza, Dario Castrillon, Alfonso Ldpez Trujillo,
Jean Danielou, Alvaro Villar Gaviria, José Gutiérrez,
Walter Broderick, Rita Restrepo de Agudelo, Junior
Fajardo, Rosa Halaby, Maria Arango, Alvaro
Marroquin, Leonor Munoz de Correal, Antonio
Bustos, Pedro Acosta, Alvaro Uribe Rueda, Jaime
Arenas, Diego Montaia Cuéllar, Jorge Child, Al-
berto Zalamea, Alvaro Rivera Concha, Gonzalo
Canal Ramirez, Gloria Gaitdn., Gustavo Rojas
Pinilla, Inés Castillo Torres.

Gamin

Ciro Duran

Docudrama acerca de los nifios que
viven abandonados en las calles. En
1975, Bogotd es una ciudad de cin-
co millones de habitantes con un cre-
cimiento desmedido y presionada
por el flujo migratorio de miles de
campesinos desplazados por la vio-
lencia. Esta presién ante todo hace
estallar la célula familiar, los nifios
rompen todo vinculo con el hogary
emigran hacia las calles de la ciudad.

ARo: 7999. Duracion: 75'. Guion: Claudia
Liliana Garcia, Harold Trompetero. Direccion de
fotografia: Rafael Orjuela Gémez. Producto-
ra: Comunicarte Producciones. Produccion:
Jairo Serna-Rosales. Sonido: César Salazar, Ri-
cardo Sudrez y Juan Gabriel Gutiérrez. Msica
original: fon / Simdn G. Direccion de arte:
Rafael Orjuela y Jaime Correa. Edicion: Rubén
Dario Lozano y Harold Trompetero. Camara:
Jorge Echeverri, Olmedo Cardozo y Rafael
Orjuela. Reparto: Nicolds Montero, Marcela
Carvajal, Ramiro Meneses, Adriana Ricardo, Luis
Mesa, Henry Castillo y Jaime Correa.

Malamor
jorge Echeverri

Diez tiltimos dias de la vida de una
joven mujer, debatiéndose entre las
drogas, la pasién por el violin y la ob-
sesién por el ex-amante de su madre.

Afio: 2.000. Duracion: 92'. Guion: Jorge
Echeverri. Produccion: Jorge Echeverri. Direc-
cion de arte: Jorge Echeverri, Maria Clara L dpez.
Director de fotografia: Jorge Echeverri, Oscar
Bernal. Camara: Oscar Bernal. Sonido: César
Salazar, Ricardo Vdsquez. Edicion: Jorge
Echeverri. Reparto: Cristina Umana, Fabio
Rubiano, John Alex Toro, Marcela Valencia, Gus-
tavo Angarita.

Ano: 1978. Duracién: 90". Guion: Ciro Durdn. Pro-
ductor: Joyce Ventura. Fotografia: Luis Cuesta. So-
nido: Roberto Sanchez. Edicion: Ciro Durdn, Joyce
Ventura. MUsica: Francisco Zumaqué. Locucion:
Carlos Murioz

Nuestra voz de tierra,
memoria y futuro
lorge Silva y Marta Rodriguez

Memoria de las luchas de la co-
munidad del resguardo indigena
Coconuco en el Cauca, que por
cédula real del siglo XVIII tiene
derecho a 10.000 hectdreas, y en
1971 apenas disponia de 1.500.
Se recrea un proceso que va de la
sumisién a la organizacién pues
para ellos la tierra no es sélo un
pedazo de loma sino la raiz de la
vida.

Afo: 1982. Duracion: 100". Produccion: Mar-
ta Rodriguez, Jorge Silva. Guidn: Marta Rodriguez;
Jorge Silva . Fotografia: Jorge Silva. Animacion:
Adalberto Herndndez. Argumento: Textos de las
comunidades indigenas arhuacos; paeces;
guambianos; bolivianos; peruanos, mexicanos.
Montaje: Marta Rodriguez, Jorge Silva, Caita
Villalén. Sonido: Ignacio Jiménez, Eduardo
Burgos, Nohora Drufovka. Cémara: Jorge Silva.
Produccién ejecutiva: Marta Rodriguez, Jorge
Silva. Reparto: Diego Vélez, Julidn Avirama,
Eulogio Gurrute

Documental

Paramo de Cumanday
Gabriela Samper

El documental describe, a través de
una leyenda de arrieros originaria
de la cordillera central de
Colombia, la lucha del hombre
ante la naturaleza inhéspita y
desafiante. Los realizadores
siguieron la técnica de Flaherty.
Afo: 1965. Duracion: 22", Direccion de Fo-
tografia: Ray Witlin. Guion: Gabriela Samper.
Montaje: Ray Witlin. Musica: Conjunto
flolclrico de cuerdas. Produccion: Gabriela
Samper

Camilo Torres
Diego Ledn Giraldo
Ano: 1966 Duracion: 20'

Chircales
Jorge Silva y Marta Rodriguez

Documental sobre la opresién
social y econémica de una familia
que produce ladrillos en forma
artesanal.

Afo: 1966/72. Duracién: 42", Idea original:
Marta Rodriguez. Produccion: Marta Rodriguez,
Jorge Silva. Montaje: Marta Rodriguez, Jorge
Silva. Fotografia: Jorge Silva. Comentarios:
Marta Rodriguez, Jorge Silva. Locutor: Kepa
Amuchdstegui. Asesoria: Hernando Llanos,
Enrique Forero, Santiago Garcia.

Colombia ‘70
Carlos Alvarez

El monétono transcurrir de una
mendiga en una calle de Bogotd.
Su mundo marginado y opaco se
muestra sin  sonido para
contrastarlo con la alegria de vivir
que anuncia un comercial de
television.

Ano: 7970. Duracion: 5'. Animacion: Ma-
nuel Vargas

Corralejas de Sincelejo
Ciro Duran y Mario Mitrotti

El documental registra un dia
completo de corraleja, desde el brindis
matutino por parte de terratenientes,
clase media y peones; la «corriday,
donde los poderosos arrojan dinero
al pueblo en la plaza para que compren
mids licor; y, finalmente, el fandango,
baile popular con bandas de musica.
Todo esto acompafiado por
estadisticas que denuncian la
concentracién de la tenencia de las
tierras en manos de unos pocos.

Afo: 1974. Duracion: 18'. Produccion: Ciro
Durdn, Mario Mitrotti. Guion: Ciro Durdn. Fo-
tografia: Luis Cuesta. Montaje: Manuel José
Alvarez. Sonido: Elmer Carrera, Joyce Durdn,
Bella Ventura. Cémara: Luis Cuesta, Ciro Durdn,
Mario Mitrotti

Agarrando pueblo
Carlos Mayolo y Luis Ospina

Un equipo de filmacién rueda un
documental sobre las condiciones
de vida de los habitantes de los
barrios marginales de la ciudad de
Cali. Trabajan afanosamente,
hacen posar a la gente, y hasta les
inducen los testimonios que deben
ofrecer. Lo que ellos filman se ve
en color; sin embargo, también se
observan grandes segmentos en
blanco y negro en los que se
evidencia el estilo manipulador y
superficial de su trabajo. Todo
conduce a una violenta rebelién
por parte del hombre escogido para
ser el personaje principal del
documental.

Afio: 1978. Duracion: 27'. Produccién: Car-
los Mayolo, Luis Ospina. Productora: Sociedad
de Artistas Unidos para la Liberacién Eterna,
Satuple. Guion: Carlos Mayolo, Luis Ospina.
Fotografia: Fernando Vélez. Argumento: Car-
los Mayolo, Luis Ospina. Montaje: Luis Osping.
Sonido: Luis Ospina. CAmara: Fernando Vélez,
Enrique Forero, Eduardo Carvajal. Reparto: Luis
Alfonso Londono, Carlos Mayolo, Ramiro
Arbeldez, Eduardo Carvajal, Javier Villa, Fabidan
Ramirez, Astrid Orozco, Jaime Ceballos.

Celador o imagen
Jorge Echeverri

En un edificio gdtico, en ruinas
desde hace muchos afios, un cela-
dor cuenta lo que hassido de su vida
y lo que cree que ocurrird después.
Lo que hubiera querido hacer y lo
que terminé haciendo.

Afio: 1985. Duracion: 14' 43", Productora:
Mugre al Ojo. Guidn: Jorge Echeverri. Cama-

Marta Rodriguez y Jorge Silva
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ra: Jorge Echeverri. Montaje: Jorge Echeverri.
lluminacion: Ewin Gggel y Fernando Molina.
Sonido: Erwin Gaggel y Fernando Molina.
Musica: G. Deuter, M. Monk, P. Metheny

La mirada de Myriam
Clara Maria Riascos

Una mujer cuenta su historia. Al
igual que su madre, invadié un
baldio para construir una casa
donde vivir con sus hijos.

Afio: 1986. Duracién: 25". Productora: Com-
pania de Fomento Cinematogrdfico, Focine; Cine
Mujer. Guion: Clara Maria Riascos, Wendy
Ewald. Fotografia: Fernando Riano La Rotta.
Montaje: Clara Maria Riascos, Sara Bright. So-
nido: Sara Bright. CAmara: Fernando Riario La
Rotta. Produccion ejecutiva: Fanny Tobdn de
Romero. Direccién artistica: Sofia Duarte.
Reparto: Myriam Ramirez, Fernando Ramirez,
Daniel Ramirez, Carlos Ramirez, Tania Gutiérrez,
Myriam Ruiz, Wilson Daniel Avila, Juan Carlos
Ortiz, Victor Cdrdenas.

El proyecto del diablo

Oscar Campo

Reflexidn sobre «la tragedia del
desarrollo» de la sociedad colom-
biana a partir de la vida de un jo-
ven anarquista a fines de la década
del sesenta; mds tarde séria gdngs-
ter en Nueva York, condenado a
cadena perpetua en Africa y Sing
Sing, y miembro de la mafia en
Cali en los afos noventa.

Ano: 1999. Duracién: 25". Guion: Oscar Cam-
po. Produccion: Universidad del Valle televi-

Luis Gonzalez

Harold Trompetero

Jorge Echeverri

sién, Ministerio de Cultura. Fotografia: Juan
Manuel Acuna. Edicién: David Paz, Jorge M.
Rodriguez. Msica: Julidn Villegas.

Diario de Medellin
Catalina Villar
Afo: 1998. Duracion: 72’

Ciro Duran

C

Sergio Cabrera




Cortometraje argumental

La langosta azul
Alvaro Cepeda Samudio

Una especie de agente secreto ex-
tranjero investiga la presencia de
radioactividad en una langosta
azul capturadas en un poblado
de pescadores del caribe. Mien-
tras descansa en su hotel, un gato
le roba la langosta azul. Angus-
tiado, emprende la busqueda del
marisco radioactivo por el pue-
blo y sus alrededores.

Afo: 1954. Duracion: 25'. Productora:
Los Nueve-seis-tres. Guion: Alvaro
Cepeda Samudio, Gabriel Garcia Mdrquez,
Enrique Grau Aradjo, Luis Vicens. Fotogra-
fia: Nereo Ldpez. Argumento: Alvaro
Cepeda Samudio, Gabriel Garcia Mdrquez,
Enrique Grau Aradjo, Luis Vicens. Monta-
je: Alvaro Cepeda Samudio, Gabriel Garcia
Mdrquez, Enrique Grau Aradjo, Luis Vicens.
Camara: Guillo Salvat. Reparto: Nereo
Lopez, Jeso Rum, Cecilia Porras, Enrique
Grau Ardujo, Alvaro Cepeda Samudio, nifo
«El Mago».

Asuncion
Carlos Mayolo y Luis Ospina

Rebelion de una empleada del
servicio a causa de las condicio-
nes de trabajo a las que se ve so-
metida.

Afo: 1976. Duracion: 16'. Guion: Carlos
Mayolo y Luis Ospina. Produccion: Caligari.
Montaje: Luis Ospina. Sonido: Luis
Ospina. Fotografia: Roberto Alvarez. Acto-
res: Marina Restrepo y Mdnica Silva.

Cuartico azul
Luis Crump

Una pareja de recién casados -un
ex-soldado y una joven que quiere
triunfar como cantante en
television- llegan a la gran ciudad,
provenientes del campo. Las
ilusiones se empiezan a esfumar
cuando son atracados camino a la
pensién. Quedan solos, sin rumbo,
en las calles de la gran ciudad.

Argumentales animados

Chircales
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El pais de Bellaflor
Fernando Laverde

Ano: 1972. Duracién: 23". Musica: Norman y
Dario. Voces: Karina, Carlos Murioz, Sofia Mo-
reno, Pepe Sdnchez, Franky Linero, Héctor Rivas,
Enrigue Pontdn Jr. y Humberto Martinez.

Llego la hora

Maria Paulina Ponce
Afo: 1997. Duracion: 8'20".

Afio: 1978. Duracion: 25'. Produccion:
Luis Crump Carvajal. Productora:
Kinetika Ltda. Guidn: Luis Crump Carva-
jal, Sebastidn Ospina . Fotografia: Adelqui
Camusso. Argumento. Sebastidn Ospina.
Montaje: Luis Crump Carvajal. Cadmara:
Enrique Forero. Produccién ejecutiva:
Patricia Restrepo, Vicky Ospina. Reparto:
Patricia Bonilla, Sebastidn Ospina.

Diario de viaje
Sergio Cabrera

Recreacién de la correria que
en 1801 realizara el explorador
y cientifico alemdn Alejandro
de Humboldt. Documentos e
imdgenes de la época, se com-
binan con la puesta en escena
de un actor que encarna al sa-
bio alemdn. Los textos provie-
nen de cartas y escritos del mis-
mo Humboldt.

Ano: 1978. Duracion: 11'36". Produc-
tora: Producciones Fotograma. Guién:
Sergio Cabrera. Fotografia: Sergio Ca-
brera. Montaje: Sergio Cabrera. Cama-
ra: Sergio Cabrera. Produccion ejecu-
tiva: Poncho Villegas. Reparto:
Sebastian Vera.

El pasajero de la noche
Carlos Santa y Mauricio Garcia

Se narra el desagradable episo-
dio del senor Isaac Ink y las pe-
ripecias que sucedieron con su
muerte. Cuando las construc-
ciones del futuro sean armazo-
nes de esqueletos y los hom-
bres-murciélagos transiten por
laberintos de piedra, hombres
como Isaac Ink serdn criaturas
sin alternativa. La tecnologia,
la ciencia y la informdtica al
servicio de una causa sombria
representada por el no menos
triste sefor Ink.

Afo: 1986. Duracioén: 25'. Guién: Car-
los Santa, Mauricio Garcia. Dibujos: Car-
los Santa, Mauricio Garcia, Roberto
Pizano, Margarita Monsalve, Alejandra
Miranda, Martha Raquel Herrera, Carlos
Gomez, Jorge Grisales. Musica: Luis Pu-
lido. Produccién: Focine / Anima Produc-
ciones. Montaje: Rodrigo Lalinde, Luis Al-
berto Restrepo. Mezcla: Rafael Umana.
Sonido: Gabriel Jaime Vieira, Carlos
Buitrago. Efectos sonoros: Angel
Beccassino. Voces: Rita Robert. Repar-
to: Ignacio Jimenez, Victoria Puerta, Juan
Guillermo Isaza, Diego Angel, Carlos
Buitrago, llva Orsuy, Juan Camilo Sierra,
Raul Munoz.

La balada de la primera
muerte
Sebastian Ospina y Erwin Giggel

Historia de campesinos ubicados en
medio de la violencia de los afios 50, a
partir de la toma de una casa por par-
te de un jefe bandolero herido.

Afio: 1979. Duracién: 14'02". Guidn: Sebastidn

Ospina y Erwin Géggel. Direccién de Fotogra-
fia: Sebastidn Ospina. Edicion: Sergio Navarro

La taza de té de papa
Jorg Hiller

Una mujer recuerda un evento es-
pecial de su infancia, cuando se sen-
taba a la mesa para un banquete
bastante inusual y reiterativo: puré
de papas, jugo de guayaba y la mis-
teriosa e intrigante taza de té de
papa.

Afio: 71999. Duracion: 712' 38". Produccion:
Flor Angela Devia, Juan Carlos Baquero. Direc-
cion de Fotografia: Gabor Gene. Cémara:
Mauricio Aristizabal. Sonidista: César Salazar.
Director de Arte: Humberto Iregui. Reparto:
Valeria Santa, Gustavo Machado, Sebastian Ma-
chado, Geoffrey Ruffel, Haydee Ramirez, Gerardo
Calero, Ivan Dario Leal

Andares en tiempos de
guerra
Alejandra Jiménez

Afio: 1998. Duracion: 5' 20"

El fantasma de la muerte
Carlos Navarro Rojas

Una vieja, muerta en vida, estd
encerrada con su compaiiero An-
tonio, que también estd muerto,
en una casa petrificante. Sus mo-
nétonas actividades diarias se
ven afectadas una noche, por la
llegada del “Fantasma de la
muerte», quien se interna en la
casa, para llenar de terror a sus
habitantes.

Afo: 1999. Duracion: 3'47" Produccion:
Antarkaos, Mauricio Mendoza. Animacion:
Edgar H. Alvarez, Asmith Beltrdn. Direccion
de arte: Marjorie Orjuela, Juan A. Conde.
Fotografia: Marcia Juzga y Antarkaos.
Storyboard: Conde. Camara: Humberto
Alvarez. luminacién: Antarkaos. Efectos:
Antarkaos. Edicidn: Edgar H. Alvarez. M-
sica: Sagrada Escritura. Sonido: Ricardo
Rodriguez. Utileria: Carlos N. Torrado,
Ramiro Neira, Carlos Ramirez, Carolina
Losada, Marjorie Orjuela. Reparto: Josefing,
Antonio La Muerte (muniecos).
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Mediometraje argumental de Focine

El hombre de acero
Carlos Duplat

Un bandolero, de quien se dice que
es invulnerable, es capturado por
un gamonal que desea a toda costa
apropiarse de su secreto para eva-
dir las balas. El hombre, dispuesto
a obtener la férmula del diablo, no
vacila en echar las cartas e ir hasta
las tltimas consecuencias.

Ano: 1986. Duracion: 25". Productora: Com-
pania de Fomento Cinematogrdfico, Focine.
Lambda Omega Asociados. Guion: Carlos
Duplat. Fotografia: Julio Luzardo. Montaje:
Julio Luzardo. Cémara: Julio Luzardo. Musi-
ca: Jaime Calero. Produccion ejecutiva: Alba
Helena Osorio. Reparto: Héctor Rivas, Jorge
Emilio Salazar, Sara Isabel Salazar, Patricia Cu-
beros, Efrain Giraldo, Antonio Iglesias.

Bochinche en el barrio
arriba
Alberto Vides y Luis Gonzalez

Una joven pareja de barranquilleros
desea casarse, atin con la oposicién
de sus respectivos padres, pero sur-
gen inconvenientes y contratiem-
pos que postergan el acontecimien-
to. Por encima de las diferencias
sociales, gracias a la musica que
todo lo apacigua, el amor triunfa.

Afo: 7987. Duracion: 23". Produccion eje-
cutiva: Luis Gonzdlez. Jefatura de produc-
cién: Flor Angela Devia. Guién: Luis Gonzdlez
y Alberto Vides. Montaje: Paco Gonzdlez. Di-
reccion de fotografia: Erwin Goggel. Cama-
ra: Erwin Goggel. Direccién de arte: Claudia
Arango y Sara Harb. Reparto: Ana Maria Ar-
mella, Ramiro Visbal, José Rafael Herndndez,
Mariela de Rubio.

Aqueél 19
Carlos Mayolo.

Historia de amor entre adolescen-
tes en un barrio obrero de la ciu-
dad de Cali en el afo 1965. Los
protagonistas en medio de encuen-
tros furtivos, viven alegremente su
romance en compaiifa de un gru-
po de amigos del barrio.

Ano: 7985. Duracién: 18'. Produccion: Berta
de Carvajal y Liuba Hleap. Productora: Produc-
ciones Visuales. Historia original y guion:
Umberto Valverde. Director de fotografia : Joa-
quin Villegas. Camara: Joaquin Villegas. Monta-
je: Norma Desmond. Actores: Helios Ferndndez,
Nelly Delgado, Orlando Prieto, Feljpe Hoyos, Fer-
nando Guevara, Hector Polo, Adriana Villavecencio,
Diana Perez, Marcela Agudelo, David Guerrero

Ella, el chulo y el atarvan
Fernando Vélez

Una pareja vive en un barrio obre-
ro de Cali. El es un camionero y su
asistente, es el amante de su mujer.
Ella queda embarazada de su aman-
te y es descubierta en su infideli-

dad.

Afio: 7986. Duracién: 24'. Argumento ori-
ginal: Manuel Arigs. Guién: Manuel Arias.
Adaptacion: Oscar Campo y Fernando Velez.
Produccidn: Guillermo Calle y Asociados. Jefe
de produccién: Helmer Manzano. Direccion
de fotografia: Carlos Sanchez. Céamara: Car-
los Sdnchez. Direccion de arte: Karen
Lamassonne. Sonido: Gustavo de la Hoz. Re-
parto: Leonor Arango, Gerardo Calero, Oscar
Freddy Torres, Aida Ferndndez, Maria Fernanda
Gémez, Alvaro Gutiérrez, Julidn Velasco.

Reputado
Sylvia Amaya

Al término de una batalla entre
bandos crénicamente enfrentados,
el médico de la region recibe por
intermedio del cura la noticia de
que esa misma noche serd visitado
por el «Jefe Negro» comandante de
una de las partes en conflicto y
cuyo padre fue fusilado, varios afos
antes por el General Vargas, padre
del mismo médico.

Ano: 1986 Duracion: 25' Guion: Humberto
Dorado. Historia: Guimares Rosa. Fotografia:
Emesto Bonilla, Rodrigo Lalinde. Produccién:
Liuba Hleap. Direccion artistica: Karen
Lamassone. Sonido: Lina Uribe. MUsica:
Gabriel Ossa. Montaje: Luis Alberto Restrepo
Reparto: Rafael Bohdrquez, Gustavo Angarita,
Mario Garcia, Humberto Dorado, Leonor Arango,
Edilberto Gémez, Jairo Camargo, Raul Gutiérrez,
Antonio Aparicio, Ricardo Duque.

Los musicos
Victor Gaviria

Ano: 1985/6. Duracién: 32", Productora: Com-
pania de Fomento Cinematogrdfico, Focine-Co-

Llegd la hora
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lombia, Producciones Tiempos Modernos, Iris
Producciones. Guidn: Victor Gaviria. Fotogra-
fia: Ennique Forero. Argumento: relato “Los
Caminantes” del escritor portugués José Cardoso
Pires. Montaje: Victor Gaviria, Enrique Forero.
Camara: Jorge Mario Alvarez. Produccidn
ejecutiva: Ana Maria Trujillo. Reparto: Federi-
o Restrepo, Oscar Herndandez, Carlos Moreno,
Miguel Miinera.

Finales de los cuarenta, plena épo-
ca de violencia politica en Colom-
bia. Por una angosta carretera, sur-
cada de vez en cuando con una
nube de polvo que levanta el paso
de un esporddico automévil, cami-
na una pareja de musicos de ciu-
dad, vestidos de oscuro, con ramas
de matarratén bajo el sombrero
para evitar la insolacién. Bordean
el rio Cauca, vasto y solo, entonan-
do canciones que pondrén en peli-
gro sus vidas.

La mejor de mis navajas
Carl West

El barbero de un pueblo reconoce
en la persona a quien esta afeitan-
do al responsable directo de la ma-
sacre en la que perdié a su familia
afos atrds. Si la vida humana y los
valores reales son constantemente
puestos a prueba, este hombre se
da cuenta en carne propia que ma-
tar a otro hombre nunca es facil no
importa las causas o las razones. Un
barbero no debe untarse de san-
gre... de espuma, nada mds.

Afio: 7986. Duracién: 23" Realizacion: Cor-
poracién Cine Taller. Productor ejecutivo: Al-
berto Amaya. Jefe de produccién: Rocio
Obregdn. Escenografia: Camilo Sandino. So-
nido: Osmar Chdvez. Montaje: Agustin Pinto.
Fotografia y camara: Fernando Riano. Guion:
Carl West basado en un cuento de Hernando

Téllez.. Actores: Jairo Camargo y Alfredo
Gonzdlez

El potro chusmero
Luis Alfredo Sanchez

En 1950 estallé en los Llanos
Orientales de Colombia una rebe-

El pais de bellaflor

lién armada contra el gobierno
conservador de la época. Se enfren-
taban «los chulavitas», policfas del
régimen conservador y los
«chusmeros», guerrilleros liberales.
Un grupo de éstos es perseguido
por las fuerzas del gobierno. Uno
de los guerrilleros lleva una yegua
recién parida, acompafada de su
potro, lo cual cambia la situacién
del grupo rebelde.

Afo: 1985. Duracion: 25", Guidn: Luis Alfredo
Sdnchez. Montaje: Luis Alfredo Sdnchez. Di-
reccion de Fotografia: Julio Luzardo. Cama-
ra: Julio Luzardo. Produccién: Natalia
Lartovsky. Sonido: Lina Uribe. Actores: San-
tiago Garca, Antonio Aparicio, Fernando Periuela,
Henry Romero, Juan Rolddn, Carlos Orozco y
personal de la Colonia Penal de Oriente.

El potro chusmero

. i
RETy S
Hombre de acero

La mirada de Miriam
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Cassette de la memoria

Mas alla de la tragedia del silencio

Yuruparies

Gaitas y tambores de
San Jacinto

Gloria Triana y Jorge Cifuentes.

Los gaiteros muestran en esta pe-
licula los procesos seguidos en la
elaboracién de los instrumentos,
asi como las distintas etapas en la
evolucién de la musica de gaita.
Afio: 71983. Duracion: 25'. Guion: Gloria
Triana. Produccion: Audiovisuales y Focine.
Realizacion: Jorge Cifuentes. Montaje: Mario
Jiménez. Sonido: Gustavo de la Hoz. Narra-
cién: Vicky Herndndez. Fotografia: Jorge
Cifuentes, Hernando Herrera.

Los ultimos juglares y el
nuevo rey

Gloria Triana y Jorge Ruiz
Estdn desapareciendo los viejos

acordeoneros que contaban con
canciones sus historias. La pelicu-

la registra los origenes de la musi-

Edwin Goggel

En busca de Maria
Jorge Nieto y Luis Ospina

Reune las técnicas de la entre-
vista y de la construccién
escénica para rescatar la memo-
ria de Maria, en la hacienda «El
Parafso», lugar en donde se de-
sarrolla la romdntica historia de
Jorge Isaacs, en el Valle del
Cauca.

Geénero: Documental / 35 mm. Duracion:
15'. Afo: 1985. Fotografia: Victor Mora-
les. Guion: Luis Ospina. Edicion: Jorge
Nieto y Luis Ospina. Musica: Hernando
Sinesterra, Antonio Maria Valencia, Luis A.
Calvo, Pepito Lépez. Produccidn: Nueva
Era S.A. y Cinemateca Distrital. Actores:
Elsa Vdsquez, Sandro Romero, Adriana Ca-
lero, Carlos Mayolo, Luis Ospina, José An-

ca que hoy llamamos Vallenata en
las Tamboras y Cantos de Vaque-
rfa para terminar con las nuevas ex-
presiones y la coronacién del nue-
vo rey en el festival de 1985, cele-
brado en Valledupar.

Afio: 1985. Duracién: 75'. Guion: Gloria
Triana, Jorge Ruiz Ardila. Fotografia: Jorge Ruiz
Ardila. Edicion: Agustin Pinto. Sonido:

Heriberto Garcia. Produccién: Focine,
Audiovisuales. Narracion: Ciro Quiroz.

Cerro nariz,

la aldea proscrita

Gloria Triana y Jorge Ruiz
Historia de una de las innumera-

bles aldeas de la selva amazdnica,
cuyo punto de partida es la expli-

cacién sagrada de cémo el mundo

tonio Moreno, Jorge Nieto. Premios: /Il
Festival de Cine de Bogotd, Festival Inter-
nacional de cine de Cartagena. Bienal de
Cine de Bogotd. Certamen Internacional del
Film corto «Ciudad de Huesca». Premio
Danzante de Bronce.

Mas alla de la tragedia
del silencio

jorge Nieto

Afo: 1987. Duraciéon:25'

Fragmentos
Carlos Santa y Herib Campos

Afio: 1999. Duracion: 55'

y los hombres llegaron a su forma
actual, expresada en los relatos
miticos de los antepasados. Uno
de estos mitos es el de Yurupari, la
flauta sagrada.

Afio: 7985. Duracion: 50'. Guion: Gloria
Triana, Jorge Ruiz Ardila. Fotografia: Jorge Ruiz
Ardila, Joaquin Villegas. Edicion: Mady Samper.
Sonido: Herberto Garcia. Produccién: Focine,
Audiovisuales. Narracion: Radl Gutiérrez.

Los sabores de mi porro
Gloria Triana y Jorge Ruiz

El porro es uno de los géneros
musicales mds populares de la Cos-
ta Caribe colombiana. Este ritmo
que actualmente se interpreta con
bandas de viento, tiene sus raices
en la musica de cafamilleros y
gaiteros, conjuntos que integran
tradiciones indoafricanas.

Afio: 1985. Duracion: 75" Produccion:
Focine, Audiovisuales. Guidn: Gloria Triana, Jor-
ge Ruiz Ardila. Fotografia: Jorge Ruiz Ardila.
Edicién: Paco Gonzdlez. Sonido: Heriberto
Garcia. Narracion: «Compae Goyo».

La mejor de mis navajas

Lunes de feria

Maria Regina Pérez y Juan José
Escobar

En San Pedro, municipio del no-
roeste antioqueio, el primer lunes
de cada mes se realiza una feria
porcina tnica en el pais. La comu-
nidad campesina estd muy ligada
ala crianza del cerdo y en ese mer-
cado participan todos sus miem-
bros. A través de tres familias re-
presentativas se muestra su
cotidianidad, su entorno, sus pai-
sajes y, desde luego, su carino por
el cerdo.

Afo: 1986. Duracion: 25'. Produccion:
Focine, Audiovisuales. Guion: Maria Regina
Pérez, Juan José Escobar. Fotografia: Rodrigo
Lalinde. Msica: Luis Fernando Franco. Soni-
do: Heriberto Garcia. Edicion: Rodrigo Lalinde,
Juan José Escobar

Gloria Triana

Se rueda

Campo / contracampo
Estrenos

Libros

Encuesta

Video

Fotogramas

Banda Sonora
Internet
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SE RUEDA

PLANO/CONTRAPLANO

Manoel de Oliveira inici6
el rodaje de Regreso a casa.
Michel Piccoli interpreta a un
viejo actor encerrado en su
mundo del arte después de un
drama.

Hollywood sucumbe de
nuevo a la fiebre de las secue-
las. Se han anunciado
Terminator 3, que interpretard
Schwarzenegger, pero que no
realizard James Cameron,
quien trabaja sobre Mentiras
Verdaderas 2. Instintos Bdsicos
2, con Sharon Stone, pero sin
la direccién de Paul Verhoven
ni la actuacién de Michael
Douglas. Y Jurasic Park 3 , pro-
ducida por Steven Spielberg y
diriguida por Joe Johnston.

Mick Jagger escribe sobre
Dean Martin. Acerca de Dino,
la biograffa Dean Martin (con
la previsible interpretacién de
Jim Carey). Martin Scorsese,
por fin, después de lustros, pre-
para este nuevo proyecto: una
pelicula sobre el mundo de la
musica y la industria del disco
ticulada Larga duracién. El
guién serd coescrito por Mick
Jaegger, basado en su propia
experiencia. Pero antes

Scorsese deberd filmar
Gdangsters en Nueva York con
Leonardo Di Caprio.

Cris Marker - Andrei
Tarkovski. En su diario
Andrei Tarkovski escribié el 19
de enero de 1986: “ ellos han
llegado (Andrioucha y Ana
Semionovna, su hija y su sue-
gra, por fin autorizadas para
salir de la URSS) (...) Cris
Marker fue a buscarlas y lo fil-
mé todo”. Sobre estas imdge-
nes redescubiertas, Marker co-
mienza Un dia de André
Aprsenevich. El titulo de la peli-
cula de Market es una alusién
directa a la novela sobre el
Goulag de Soljnitsyne, Un dia
en la vida de Ivin Denissovitch.
Market no insistird sobre los
deberes politicos del cineasta
ruso.

Leticia Casta va a rodar bajo
la direccién de Raoul Ruiz
una adaptacién de Almas fuer-
tes de Jean Giono. En esta cré-
nica del siglo XIX interpretard
a una viuda emancipada.

Después de su trilogfa sobre
la bondad y el sentido del sa-
crificio de las mujeres ( Los

idiotas, Rompiendo las olas,
Bailar en la oscuridad) el da-
nés Lars von Trier se inte-
resa por los hombres en una
comedia masculina que roda-
rdenel 2001. Al final del 2000
aparecerd un documental rea-
lizado por él mismo sobre Bai-
lar en la oscuridad. 101 ojos es
el segundo manifiesto creado
por von Trier para la filial de
documentales de su sociedad
Zentropa, que exige que el rea-
lizador se sumerja totalmente
en el medio que describe.

Steven Soderbergh reali-
za el remake de E/ desconocido
de Las Vegas (Lewis Milestone,
1960) con George Clooney,
Julia Roberts, Brad Pitt y po-
siblemente Bruce Willis,
Michael Douglas, Johnny
Deep, Warren Beatty y John

Turturro.

George Clooney filmard una
nueva version de La mujer in-
fiel de Claude Chabrol (1969),
bajo la direccién de Adrian
Lyne.

El director chino-americano
John Woo, quien habia diri-
gido a Christian Slater en La

flecha rota (1995) lo escogié de
nuevo para compartir con
Nicholas Cage el rol
protagénico en la pelicula

Windtalkers.

Paul Verhoeven realizard
una pelicula acerca de la vida
de Rasputin.

Eric Rohmer filmari en vi-
deo numérico, con efectos es-
peciales y un presupuesto cer-
cano a los 9 millones de déla-
res, La inglesa y el Duque una
adaptacién de las memorias de
Grace Eliott, noble inglesa que
vivié en Parfs bajo la revolu-
cién y fue amante del Duque

de Orleans.

Una comedia musical sobre
Greta Garbo, sc realizard en
Suecia en el afio 2001.

Vanessa Paradis filmard con
Johnny Deep El hombre que
maté a Don Quijote, la peli-
cula que dirigird Terry
Gilliam. Jean Rochefort
hard el papel del hidalgo
idealista, mientras Johnny
Deep interpretard a Sancho
Panza, y Vanessa Paradis a
Dulcinea.

David Lynch firmé un con-
trato para realizar Dumbland,
una serie de cortometrajes de
animacién para el sitio
Shockwave.com, en el que se
ha asegurado trabajardn Tim
Burton y James L. Brooks.

Woody Allen rompié sus
acuerdos con el productor
Jean Doumanian para firmar
unos dfas mas tarde un con-
trato para realizar tres peli-
culas con DreamWorks

Un millén 300 mil do-
lares pagé Columbia, en
asocio con Paramount
Pictures, al escritor Scott
Rosemberg por el guién de
Hielo negro que serd encarga-
do para su realizacién a Oliver
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Stone, John Frankenheimer o
Steven Soderbergh .

Felipe Aljure escribe su
préxima pelicula. Tema atin
en reserva.

Kevin Smith perdis la ca-
beza en Dogma, una pelicula
con una historia de un misti-
co enviado de Dios, encarga-
do de impedir que dos dnge-
les renegados regresen al pa-
rafso. Ni cémica, ni profética.
La pelicula abunda en luga-
res comunes, por lo demds
pretenciosos.

Mike Figges, realizador de
Leaving Las Vegas filmé el mas
grande fiasco del ano: Fin de
la inocencia sexual. Durante
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dos afios programada y
desprogramada salié por fin
a una sala parisina con un to-
tal de 569 espectadores Se es-
pera que con su préxima pe-
licula, La seniorita Julia, Figgis
ponga de nuevo los pies en la
tierra.

La asociacién de criticos de
peliculas americanas estable-
ci6 su clasificacién para los
mejores filmes de los anos 90.
La lista de Schindlery Hay que
salvar al soldado Ryan fueron
sefalados en orden en las dos
primeras posiciones. Steven
Spielberg fue, 16gicamen-
te destacado como el mejor
realizador de la década.
L.A.Confidencial obtuvo el

tercer lugar seguido por

Forrest Gump, Los liberados,
Fargo, Elsilencio de los inocen-
tes y Pulp Fiction.

El reciente nombramiento de
Camila Loboguerrero
como directora de la Seccién
de Cinematografia del Minis-
terio de Cultura, es todo un
acierto. Reemplaza a Silvia
Amaya, quien desempend
magnifica labor.

Grande ha sido la expectati-
va creada por la nueva peli-
cula de Win Wenders 7/¢
millon Dollars Hotel, una his-
toria de amor escrita por
Bono. En un futuro préximo
y en un hotel mitico, Mel
Gibson se reencuentra con

Milla Jorovich.

Té con Mussolini
Franco Zefirelli

La fascinacién romdntica y ve-
hemente de un grupo de da-
mas inglesas por la ciudad de
Florencia en los afios 30, muy
pronto se ve opacada por las
nubes grises de la guerra. Se
trata de mujeres extravagantes,
arrogantes y tercas, conocidas
como los escorpiones por su len-
gua mordaz. Este grupo de ex-
patriadas con personalidades y
pasiones diferentes, toman bajo
su proteccién a un joven
florentino, abandonado por sus
padres, lo gufan hacia la ma-

durez y la vida artistica y lo
convierten en “un perfecto ca-
ballero inglés”.

Director de fotografia: David Watkin.
Directores  artisticos:  Carlo
Centolavigna, Gioia Fiorella Mariani. M-
sica: Alessio Vlad y Stefano Arnaldi. Libre-
to: John Mortimer y Franco Zeffirelli. Pro-
ductora: Universal. Co-Produccion:
Medusa Film Cattleya Cineritmo (Roma)
Film & General Productions (Londres).
Distribucion internacional: United
International Pictures. Reparto: Cher, Judy
Dench, Joan Plowright, Maggie Smith, Lily
Tomlin, Charlie Lukas y Baird Wallace.

Hija de la luz
Chuck Rusell

Una enfermera psiquidtrica ha
educado a su sobrina quien fue
abandonada por su madre dro-
gadicta. Seis afios mds tarde la
madre regresa casada con un
hombre muy adinerado con la
intencién de recuperar a su hija.

Traen oscuras y malas intencio-
nes para con la pequefia, pero
no cuentan con sus poderes so-
brenaturales.

Titulo original: Bless the child. Produc-
cion: Paramount Pictures . Reparto: Kim

Basinger, Holliston Coleman, Jimmy Smits,
Rufus Sewell, Christina Riccj, Angela Bettis.
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Coyote Ugly

David McNally

En el afin por cumplir el sue-
fio de destacarse en el mundo
de la musica, una agraciada jo-
ven con una maravillosa voz,
es contratada para ser parte del
equipo de trabajo del club noc-
turno mds caliente de la ciudad,
llamado Coyote Ugly. Allf,

atractivas mujeres se dedican al

cumplimiento de un solo ob-
jetivo: provocar a sus clientes
con el mejor show de bar-
tenders femenino.

Distribucion: Buenavista Internacional.
Reparto: Adam Alexi-Malle, Maria Bello,
Adam Garcia, John Goodman. Melanie
Lynskey. lzabella Miko, Bridget Moynahan,
Piper Perabo, Michael Weston

Revelaciones
Robert Zemeckis

Un ano después de engafiar a

su bella esposa, ya olvidado el
suceso y el amorio terminado,
la vida de un médico parece
perfecta. De pronto su mujer
escucha misteriosas voces y ve
el fantasma de una joven en su
hogar. Su creciente terror es
considerado por él como un
simple delirio. Sin embargo,
ella quiere acercarse a la verdad.

En esta pelicula de Zemeckis
usa los efectos visuales como

técnicas narrativas para contar
la historia de una manera sin-
gular. Es como si inventara su
propio lenguaje cinematogrd-
fico a través de diferentes tipos
de efectos, a veces impercepti-

bles.

Titulo original: What lies beneath. Pro-
ductora: Twentieth Century Fox. Produc-
tores: Steve Starkey, Jack Rapke. Guion:
Clarck Gregg. Fotografia: Don Burgess.
Mdsica: Alan Silvestri. Efectos visuales:
Rob Legato
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Desafio al tiempo

Gregory Hoblit

Nuevamente el tema que pre-
tende inquietar al espectador
gira alrededor de la supuesta
oportunidad de viajar a tra-
vés del tiempo hacia el pasa-
do y cambiar un hecho de la
historia. ;Cudl escogerfa? Para
John Sullivan no hay duda. El
desharfa los hechos del 12 de
octubre de 1969 cuando un
incendio fuera de control aca-
b6 con la vida de su padre, un

Pasiones ocultas
Alain Berliner

Dos vidas simultdneas, una du-
rante el suefio y otra en la vigi-
lia, se confunden. La protago-
nista ya no sabe qué suena ni
qué vive. La fantasfa onfrica ha
tomado vida, llevindola a la
dualidad: una madre viuda con
dos nifios en la campifia fran-
cesa, y una poderosa agente li-
teraria en la agitada ciudad de
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heroico bombero.

Un enfoque fresco y original
del tema de viajar por el tiem-
po, con la emotiva historia de
un padre y su hijo que se en-
cuentran uno al otro a través
de universos paralelos para de-
tener un horrible crimen.

Titulo original: Frequency. Reparto:
Dennis Quaid, Jim Caviesel, Andre

Braugher, Elizabeth Mitchell y Noah
Emmerich.

Nueva York. Y un hombre en
cada caso.

Titulo original: Pasidn of Mind. Produc-
tora: Paramount Classics , Lakeshore
Entertainment y Ron Bass Productions.
Guion: Ron Bass y David Field. Montaje:
Anne V. Coates.

Reparto: Demi Moore, Stelan Skarsgard,
William Fichtner. Fotografia: Eduardo

Serra.

Las mujeres arriba
Fina Torres

Comedia mordaz y sexy sobre
la magia del amor, la comida y
la musica entre los
embriagadores ritmos del Bra-
sil. Una seductora hechicera
nacida con un don especial
para derretir los paladares y los
corazones de los hombres, se va
a San Francisco para hacer rea-
lidad sus suefios, siguiendo su
carrera culinaria. All{ se en-

La residencia del mal
William Malone

Un magnate, duefio de parques

recreativos, cumpliendo los de-
seos de su mimada esposa hace
los preparativos para que su
fiesta de cumpleafios se lleve a
cabo en un abandonado insti-
tuto psiquidtrico para crimina-
les, antiguo escenario de horri-
bles experimentos.

Es una nueva versiéon de esta

cuentra con una exuberante
amiga de la infancia a la que le
gusta travestirse, quien se une
a su aventura para descubrir la
pasién y la receta perfecta par
ser la nimero uno.

Titulo original: Woman on top. Guion:
Vera Brasi. Productor: Alan Poul. Repar-
to: Penélope Cruz, Murilo Benicio, Harold
Perrineau, Jr, Mark Feuerstein. Duracion: 85
minutos.

historia de terror de William
Castle cuya primera versién se
realizé en 1958.

Productora: Dark Castle Entertaiment,
Productores: Robert Zemeckis, Joel Silver
yGil Adler. Director de produccion:
Jerry Castle. Argumento: RobbWhite.
Guion: Dick Beebe. Fotografia: Rick Bota.
Reparto: Geoffrey Rush, Famke Janssen,
Taye Diggs, Ali Larter, Bridgette Wilson,
Peter Gllagher y Chris Kattan
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Las cenizas de Angela
Alan Parker

Basada en la novela ganadora
del Pulitzer 1997, narra la in-
fancia miserable, y feliz ram-
bién, de un joven irlandés na-
cido en Brooklyn. Cuando lo
mds comun era que las fami-
lias irlandesas abandonaran su
pais para ir al nuevo continen-
te, su empobrecida familia hace
lo contrario: regresan a su tie-
rra natal, donde no hay traba-
jo y la gente muere de hambre

y humedad.. Allf, rodeado de

Nadie es perfecto

Joel Schumacher

La historia de dos neoyorqui-
nos que viven en apartamen-
tos contiguos pero en mundos
distintos. Un guardia de segu-
ridad retirado, ultra-conserva-
dory orgulloso de serlo que ha
sufrido un derrame que lo deja
semiparalitico. Rehusa abando-
nar su apartamento para reci-
bir terapia, asi que tiene que

pobreza y presién religiosa, su

Unico suefo es volver a Améri-
ca.

Nacionalidad: Estados Unidos,. Aho: 1999.
Produccion: Universal Pictures International
y Paramount Pictures. Productores: Scott
Rudin, David Brown. Guion: Alan Parker,
Laura Jones, basado en la novela de Frank
McCourt. Fotografia: Michael Seresin. Edi-
cion: Gerry Hambling.. Misica: John
Williams. Reparto: Emily Watson, Robert
Carlyle, Michael Legge, Ciaran Owens, Joe
Breen, Ronnie Masterson, Pauline McLynn,
Liam Carney, Eanna Macliam, Andree
Bennet, Shane Murray.

aceptar un programa de reha-
bilitacién con un vecino
travesti y pendenciero.

Productora: Peliculas Metro Goldwyn-
Mayer. Produccion: Tribeca . Distribu-
cion: United International Pictures. Guion:
Joel Schumacher. Reparto: Robert De Niro,
Philip Seymour Hoffman, Barry Miller, Rory
Cochrane, Wilson Jermaine Heredia,
Daphne Rubin-Vega y las genuinas artistas
travesti Nashom Benjamin, Scott Allen
Cooper, Joey Arias y Raven O.

©Biblioteca del Cine Colombiano

U-571, La batalla del Atldntico

Jonathan Mostow

Es un relato ficticio sobre una
audaz misién para capturar un
submarino alemdn que duran-
te la Segunda Guerra Mundial

Bar de carrilera

Cedric Kahn

Una joven de 16 afios, aburri-
do en un pueblo de provincia,
se dedica a espiar a la vecina del
frente. Luego se le acerca y la
involucra en una historia de
amor insdlita y efimera.

En palabras del director Cedric
Kahn, «a menudo las peliculas
sobre la adolescencia son
nostdlgicas. Aqui ese no es el
tono en absoluto. Yo tengo 25
afios, comencé a escribir a los
21, yo estaba a cuatro afnos de
la edad del héroe, y como soy
bastante atrasado, es todavia
ain menos. Me gusta el cine
que habla de la gente. En cual-

ha ocasionado grandes pérdi-
das entre los buques aliados

que navegaban por la costa
Qeste de los Estados Unidos.

Productoras: Peliculas Universal, Studio
Canaly Dino de Laurentis. Guién: Jonathan
Mostow, Sam Montgomery y David Ayer.

Fotografia: Oliver Wood. Reparto: Bill
Paxton, Harvey Keitel, Jon Bon Jovi.

quier lugar miro a las personas
y quiero saber qué pasa por su
cabeza... Una cdmara puede
SEIVir para eso».

El comentario de la critica,
publicado en Pariscope, por
Olivier Assayas, anoté: «El éxi-
to de la pelicula pertenece en-
teramente a su director, Cédric
Kahn, quien por cierto parece
poco preocupado por el éxito
o la fabricacién y prefiere mds
bien ir hasta el final de un de-
seo imposible de saciar. Fil-
mando, filmado de nuevo y
refilmado contra todo buen
juicio, las mismas escenas, las
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mismas situaciones, los rostros,
los cuerpos, la duracién, bus-
cando algo que se le escapa,
escrutando, regresando sin ce-
sar hasta que logra arrancar el
momento, el sentimiento, el
instante, que le importan.

Titulo original: Bar des rails ( 1991)
Duracion: /h 47 mins.

Guion: Cédric Kahn.

Direccion de fotografia: Antoine
Roch, Color.

Intérpretes: Fabienne Babe
(Marion), Marc Vidal.

Kikujiro

Takeshi Kitano

Los partidos de fatbol se han
suspendido y sus amigos se han
ido a la playa. Para él, vivir solo
con su abuela no es demasiado
divertido asf que, con una di-
reccién y una foto, decide em-
prender la basqueda de su ma-
dre, a la que nunca ha visto.
Con un poco de dinero y me-
nos sentido de orientacién,
Masao no puede viajar solo. Un
amigo de su abuela, Kikujiro,
se ofrece a ayudarle en su bus-
queda. El hombre no parece el
compafiero ideal de nadie.
Acostumbrado a la busqueda
de dinero ficil, el irresponsa-
ble Kikujiro no estd dado para
tratar con nifos y menos con
un nifio tan sensible y tacitur-
no como Masao. Una excur-
sién a las carreras de bicicletas
serd la primera de sus aventu-
ras juntos. A partir de ese mo-
mento comenzaran dfas llenos
de risas y ldgrimas, con muchas
sorpresas surrealistas y algunos
comportamientos excéntricos
que se irdn sucediendo a lo lar-
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go del camino. Al final se pon-
drd de manifiesto que ambos
tienen en comtn mucho mds
de lo que parece y Masao des-
cubrird que el mundo no tiene
sentido sin un poco de magia.

Takeshi Kitano nacié en 1947
en Tokio. Ha mantenido una
increible produccién artistica
durante mds de 25 afios en di-
ferentes 4reas, constituyéndo-
se en una de las personalidades
de los medios de comunicacién
en el Japén como director, ac-
tor, escritor y cémico, Kitano
ha buscado siempre desafiar los
tabties de la sociedad japone-
sa. Su filmografia: Violent Cop,
1989. Boiling point, 1990. A
scence at the sea, 1991. Sonatine,
1993. Getting any. Kids Return,
1996. Haha — Bi, 1997.

Japén, 1999. Productores: Masayuki Mori.
Productor Ejecutivo: Shinji Komiya. Guion:
Takeshi Kitano. Fotografia: Katsumi
Yanagishima. Director Artistico: Norihiro
Isoda. Sonido: Senji Horiuchi. Musica: Joe
Hisashi. Intérpretes: Takeshi Kitano, Yusuke

Sekiguchi, Kayoko Kishimoto, Yuko Daike,
Kazuko Yoshiyuki. Duracion: 106 min.

La vida de Jesus
Bruno Dumont

Freddy vive en Bail Seul, en
el norte de Francia. Freddy
no tiene trabajo, es epilépti-
co y ama con una energfa fe-
roz a Marfa, una cajera de
supermercado. Freddy tiene
una banda de companeros
que se le aparecen, ellos va-
gan, piratean por las carrete-
ras secundarias en sus
ciclomotores reparados, vi-
ven en una inconsciente obs-
tinacién, un implacable des-
censo a los infiernos: el sida,
la muerte, el miedo, la agre-
sién sexual, el asesinato racis-
ta, y quizds la redencién.

El propio Dumont ha escri-
to sobre este film: «Luego de
la cafda hacia el mal, hay un
movimiento hacia el arrepen-
timiento y la gracia. No es
una pelicula desesperada,
muestra la oscuridad que estd
en nosotros, pero siempre
hay una pequefa luz que
puede encenderse... Es por
eso que no hay que desespe-
rarse por nada ni por nadie.
Freddy es un rufidn, pero se
da cuenta de lo que ha hecho.
La piedad es un sentimiento
natural que inclina a unos
hacia los otros. Al final de la
pelicula, siento piedad por
Freddy. Mi amor hacia la hu-

manidad se manifiesta en ese
momento. Hay que amar a su
préjimo, y yo amo a Freddy,
por mas sérdido que sea.

Por otra parte, el critico
Pascal Crigeau escribié: «La
vida de Jesds es una pelicula
de una bruralidad extrema,
como la imagen de los gestos
que describe, que conducen
a lo abominable, de acuerdo
con las asperezas de las voces
de los muchachos (....) No es
una pelicula que piensa, ni
bien, ni mal, por fortuna,
sino un cine pensado, dema-
siado a veces, sobre el cual
planean las sombras de
Bresson y de Pialat. Ni
Mouchette, ni Satdn, ni Je-
sis, unicamente Freddy,
como héroe sangriento de
una interminable serie de
films gore. Ni dngel ni demo-
nio a pesar de todo.

Titulo original: Le vie de Jesus . Du-
racion: / h 36 mins. 1997. Guion: Bruno
Dumont. Direccion de fotografia:
Philppe Van Leeuw. Msica: Richard
Cuviller. Intérpretes: David Douche
(Freddy), Marjorie Cottreel (Yvette),
Kader Chaatouf (Kader).
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Jean Renoir

Entre Bazin y Truffaut

por Juan Guillermo Ramirez

“En épocas tormentosas surgen a veces hombres —o mujeres- que se imponen
como abjetivo de su vida ayudar a sus contempordneos a recuperar el sentido
de la realidad. Bazin fue uno de esos hombres”.

Jean Renoir.

Un libro inusual, cuyo interés va m4s alld de la estricta mono-
graffa académica sobre un cineasta, para convertirse en un
documento bdsico en la comprensién del nacimiento de la
critica cinematografica moderna.

Jean Renoir, periodos, filmes y documentos permite enten-
der las circunstancias que rodearon el momento creativo de
este importante realizador francés, en el que la exégesis o el
juicio estético empiezan a ser sustituidos por el andlisis de
los elementos formales de la puesta en escena, por el estu-
dio de los materiales artisticos que confluyen en el interior
del texto filmico o por la reflexién sobre la propia ontolo-
gia del medio. Como ha sido una constante en los textos
criticos de André Bazin, que imprimieron una profunda
huella en la mayoria de los textos redactados por sus disci-
pulos de Cahiers du Cinema, se parte generalmente del
andlisis critico de una pelicula concreta que es utilizada como
ejemplo para acabar proponiendo una profunda reflexién
tedrica detrds de la cual surge la interrogacién sobre la esen-
cia del medio y sobre los elementos constitutivos de la pro-
pia imagen filmica.

Tal como lo especifica Frangois Truffaut en la presentacién,
gracias a la obra de Bazin “la critica llegd a desempenar, en
el mundo cinematogréfico, el mismo papel que el movi-

André Bazin

Jean Renoir

Periodos, fimes y documentos

eun

Jean Renoir.
Periodos,
filmes y
documentos

‘ Presentacion
® ’ de Francois
Truffaut,

Piados
Comunicacion
98 Cine,
Barcelona,
1999, 259
péginas.

Presentacion oe Frangois Truffaut

©Biblioteca del Cine Colombiano

miento ecologista en el mundo politico: tedrica, ineficaz y
moralmente indispensable”. La critica moderna proponfa
una nueva forma de ver el cine que exigfa de los espectado-
res una precisa actitud moral —y cognositiva- frente a la pro-
pia realidad semidtica de las imdgenes.

Sin embargo, y contra todo prondstico, no es en ningtin
caso una tarea agotadora. Su escritura ligera, por momen-
tos lirica, es el segundo mayor atractivo que encuentra el
lector de este trabajo que fue compilado por Truffaut. No
hay en Bazin exhibicién de erudicién alguna ni pretensio-
nes académicas, hay si ideas complejas, puntos de debate y,
sobre todo, un inocultable amor por el cine. Esta hermosa
oportunidad de volver a sus escritos no debe ser en ningtin
caso una labor de arqueologfa cinematogréfica.

Hoy por hoy, los postulados de Bazin recobran profunda-
mente su significacién. Es cierto que su teorfa se basa en la
creencia idealista en la esencia de las cosas, y no menos cier-
to que esto lo lleva a construir un andamiaje tedrico soste-
nido sobre un prejuicio: la realidad como tnica verdad del
cine. Este prejuicio, si se quiere, atenta contra su punto de
partida en donde “la existencia precede a la esencia” en tan-
to que le hace dejar de lado un nimero importante de peli-
culas. Sin embargo, su trabajo constituye la investigacién
mds exhaustiva que se haya hecho sobre las relaciones que
establece el cine de Renoir con la realidad, un punto sobre
el que, creo, es imprescindible volver, hoy con mds urgen-
cia que en su época.

A lo largo de las pdginas de este verdadero cldsico de la
bibliografia cinematogréfica, se ofrece un recorrido por la
vida y obra de este realizador nacido con el cine en 1894.
Su carrera simbolizé la evolucién del séptimo arte, desde la
época muda hasta las corrientes mds renovadoras como la
Nueva Ola, pasando por el Realismo Poético o el desarrollo
del cine sonoro y el color. Habiendo trabajado en Europa,
Estados Unidos e India, Renoir adquirié una dimensién
internacional. Fue uno de los pocos directores, junto a
Charlie Chaplin, Orson Welles o Luis Bufiuel que, con su
personalidad innovadora y su maestria, marcé para siem-
pre el arte cinematografico.

Hijo del célebre pintor impresionista Pierre Auguste Renoir,
Jean se cri6 en un ambiente feliz, cdlido y artistico que in-
fluird en su concepcién del arte y del espectéculo. Su padre
le transmite la “filosoffa” de los impresionistas, o sea, la im-
portancia del trabajo artesanal y de la libertad creadora por
encima del dinero, del éxito o del publico.

Jean Renoir se convirtié asi, en un artesano de la imagen
que fabricd, sobre todo en sus primeras peliculas, su propia
maquinaria, ideando trucos, iluminacién y decorados. La
pasién por la técnica, como fuente de investigacién y expe-
rimentacién, fue decisiva en su carrera, ya que segin su
opinién, esto fue lo que de verdad fomentaba los descubri-
mientos artisticos. Este espiritu de libertad e independen-
cia creadora es indisociable de la personalidad de Renoir.
Ante todo, fue siempre un autor que experimenté con el
cine, buscando nuevas formas de expresién, y huyendo cons-
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tantemente del dirigismo cultural.

Renoir se enfrenté siempre a la industria cinematogrifica,
luchando contra las imposiciones comerciales que le impe-
dian desarrollar sus ideas. Para él, una buena pelicula era
obra del autor, ayudado por un equipo de estrechos colabo-
radores. La historia no era mds que un medio para la expre-
sién de la personalidad del autor y no al revés. Su enfrenta-
miento con los “comerciantes” —productores, distribuido-
res- del cine, a los que acusaba de querer manipularlo todo,
incluso el gusto del publico, le llevé a padecer innumera-
bles problemas con sus peliculas. Muchas de ellas,
incomprendidas en la época por el publico y los producto-
res, resultaron estrepitosos fracasos comerciales: obras que
hoy se consideran maestras como La regla del juego o La
gran ilusién.

Su muerte se produjo el 12 de febrero de 1979 en su casa
de Beverly Hills, donde residia desde principios de los anos
sesenta, habiéndose naturalizado estadounidense, aunque
nunca perdié la nacionalidad francesa. Sin embargo, como
¢l mismo dirfa, esto no tenfa gran importancia porque lo
que de verdad se sentfa era “ un ciudadano del cinematé-

grafo”.

El mismo escribié: “La funcién del artista consiste en
desmitificar la realidad: abrir las ventanas y a través del aire
puro mostrar el paisaje a la gente. Un actor se convierte en
estrella porque se parece a muchas personas que nos encon-
tramos en la calle. Por eso a la gente le gusta verse en la
pantalla, aunque, eso si, con’algunos retoques: trajes con
mejor corte, una piel mds tersa y sin pelos en la nariz. Ten-
go debilidad por la improvisacién. La ingenuidad es funda-
mental para la creacién. Siempre he intentado hacer peli-
culas porque me divierte, pero ese placer existe durante la
fabricacién. El resultado, en realidad, no me interesa de-
masiado”.

Charlie Chaplin no fue el tnico que calificé a Jean Renoir
como el mejor director de cine del mundo. Y tampoco fue
un cumplido entre genios. Bastaria citar sélo La gran ilu-
sion (1937) y La regla del juego (1939) para seguir recono-
ciendo el valor de un realizador que no sélo revoluciond la
técnica del cine desde sus inicios en la épica del cine mudo
—cuando realizé peliculas protagonizadas por su esposa
Catherine Hessling- hasta 1969 cuando dirigi6 para la tele-
visién Le petit theatre de Jean Renoir. Fue mucho mais lejos.
Llegé a influir de un modo prodigioso a toda una genera-
cién de directores y criticos franceses, mds conocidos como
La Nueva Ola: André Bazin, Frangois Truffaut, Jean-Luc
Godard, Eric Rhomer, Claude Chabrol y Louis Malle. La
muerte ya lejana de Jean Renoir, cuando apenas contaba
con 84 afios, terminé con la vida de uno de los gigantes del
cine, pero no con su obra, que sigue siendo el testimonio
mds puro que el séptimo arte ha realizado sobre la vida.

Jean Renoir fue excepcional en muchos aspectos. De su pa-
dre, el gran maestro de la pintura impresionista, heredd ba-
sicamente ese prodigioso sentimiento para apreciar los va-
lores del mundo y del ser humano. En su libro de memo-

CINEMATECA

rias titulado Mi vida y mis peliculas, Renoir escribié: “Mi
sueno es el de realizar un cine artesano, donde el autor pue-
da expresarse tan directamente como lo hace el pintor con
sus lienzos o el escritor con sus libros... en el cine no hay un
buen decorado, ni bonita fotografia, ni grandes actores, ni
direccién general que puedan existir independientemente.
Todo esto confluye en un todo”.

La magia de Jean Renoir hizo época durante los afios 30,
con la realizacién de una serie de peliculas que lo consagra-
ron internacionalmente: Un dfa en el campo que delata la
herencia de su padre; E/ crimen del seior Lange, segin la
critica, una de las mds deliciosamente espontdneas de su
carrera filmica. Ya desde esa época quedaron establecidos
los rasgos distintivos de toda su futura produccién cinema-
tografica. El mds importante, la compasién que lo llevé siem-
pre a presentar personajes y situaciones sin enjuiciar su com-
portamiento. Porque Renoir, como sefiala su bidgrafo
Penélope Gilliat, “ve a todo el mundo, buenos y malos, con
una mezcla de ternura e ironfa que algunos han llamado
amoral”. Este gran innovador no fue un elitista. De hecho,
siempre se opuso abiertamente a la innovacién por si mis-
ma y a los desplazamientos de cdmara sin un propésito ar-
tistico. “Uno debe hacer peliculas para llegar a todo el mun-
do”, dijo en una ocasién, “si no, uno se aisla en su pequeno
grupo, se vuelve pretencioso y llega a perder el sentido de lo
que es realmente el cine”.

En definitiva, el cine de Jean Renoir es un espejo limpido a
través del cual se refleja la personalidad de un realizador
que se destacé dentro de la época dorada del cine francés,
con obras como La bestia humana, Los bajos fondos'y Boudu
salvado de las aguas. Fue en Hollywood donde dirigi6 £/
diario de una camarera. Los productores de la Meca del cine
nunca vieron con buenos ojos su trabajo. Darryl Zanuck
llegé a decir: “Renoir tiene un gran talento pero no es uno
de nosotros”. En 1975 recibié un Oscar, ocasién que le per-
mitié descubrir sus verdaderos sentimientos hacia
Hollywood: “Si, estdn orgullosos de mi. Y mds ahora que,
debido a mi delicado estado de salud, no puedo estar acti-
vo”. Porque pricticamente la mitad de su vida la dedicé al
cine. 45 afios durante los cuales supo crear algunas de sus
obras maestras. Arte fue para Jean Renoir el cine. Y sobre
todo, vida.

Jean Renoir, periodos, filmes y documentos estd claramente
dividido en tres partes: en la primera se presentan los prin-
cipales textos de Bazin sobre Renoir, incluyendo notas ma-
nuscritas hasta ahora inéditas; en la segunda se reproducen
fragmentos de las primeras versiones de algunos guiones; y
en la tercera incluye la biofilmograffa que Bazin establecié
para el nimero especial de la revista Cahiers du Cinema,
complementada con una serie de comentarios elaborados
por algunos miembros de la revista y que luego se convir-
tieron en importantes cinematografistas: Truffaut, Godard,
Chabrol, Rhomer y Rivette. Este libro se convierte en una
de las mejores monografias publicadas en la actualidad, en
un texto bdsico para entender la evolucién de la teorfa cine-
matogrifica desde los afios cincuenta hasta hoy.

{Cudl es la pelicula que mas lo ha impactado en su vida?

Felipe Aljure

Director cinematogrdfico

Bad timing

de Nicholas Roeg

Inglaterra, 1980

Por su sentido visionario, de
anticipacién. Por ser una pelicula
tan intima, tan inquietante, tan

propia de la mente.

Ugo Barti

El acorazado Potembkim
de Serguei M. Eisenstein.
URSS, 1926

Por el lenguaje.

Augusto Bernal

Critico de cine. Director de la escuela de
cine “Black Maria”.

El camardgrafo

de Buster Keaton

EE.UU, 1928

Porque en sus memorias Bufiuel
habla de que Keaton lo incité
para construir Un perro andaluz.
El Camardgrafo se adelanté a su
época en cuanto la utilizacién de

nuevas formas narrativas.

Julian David Correa

Critico de cine. Coordinador del grupo de
formacidn e infraestructura de la Direccién de
Cinematografia del Ministerio de Cultura.

La multitud

de King Vidor

EE.UU, 1928

Por lo conmovedoramente
humana, demostré que el cine
podia penetrar lo humano sin

necesidad de palabras.

Lisandro Duque

Realizador y critico de cine .Columnista
del periddico «El Espectador”.

Shane el desconocido

de George Stevens

EE.UU, 1953

Version en el género del western

de don Quijote de la Mancha

Shane, un pistolero crepuscular,
jubilado, a quien las circunstan-
cias lo llevan de nuevo a la lucha,
en una escena final se despide
del nifio a quien le habla de la
inevitabilidad de su destino de
pistolero: representa esa fuga

perpetua del caballero andante.

Diana Drews
Pintora

El olor de la papaya verde
de Tran-Amh Hung

Vietnam / Francia

Por sus valores estéticos que
crean la atmdsfera pictdrica en

que se desarrolla la historia.

Rogelio Echavarria
Poeta y periodista

Andyrei Roublev
de Andrei Tarkovski.
URSS, 1967

Porque tal vez sintetiza el
progreso del gran cine cldsico
ruso que parte de £/ Acorazado
Potemkim, pasando por Guerra y
Paz'y Don Quijote, entre otras.
Es una impresionante pardbola
poética que me sorprendié en el
momento en que me preguntaba
cémo puede hacerse una pelicula
en blanco y negro sobre un
pintor de iconos, y en ese
preciso momento estalla aquel

maravilloso color.

Consuelo Gaitan

Critica literaria. Directora de la libreria
Biblos.

Luis I de Baviera

de Luchino Visconti.

Italia, 1972

Porque fue el descubrimiento de
que era posible un mundo regido
por lo bello, el arte, la gran
arquitectura, la musica; un
mundo en donde el poder podia
usarse en procura de realizacio-

nes estéticas.
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Bernardo Hoyos

Periodista cultural de amplia trayectoria.
Director del programa de television «Cine
Arte» de Caracol. Director de la emisora de la
Universidad Jorge Tadeo Lozano.

La aventura

de Michelangelo Antonioni

Italia, 1960

Corresponde a una época, a su
tono sentimental tan propio de
lo que se llamé «la nueva
sensibilidad» que fue el preludio
de lo que serfan los afios sesenta.
Pelicula a la que le tengo un gran

afecto por razones sentimentales.

Hernando Martinez
Historiador, critico y catedrdtico de cine.

La pasion de Ana

de Ingmar Bergman

Suecia, 1969

Las peliculas que mds lo marcan
a uno son aquellas que le llegan
en un momento determinado.
Cuando vi La pasién de Ana vivia
una situacién dificil, un proceso
interior semejante al del

personaje principal.

J. Guillermo Ramirez
Periodista cultural y critico de cine.

La chica del bario
piiblico

de Andrez Zulavski
Polonia

Era una pelicula sobre un amor
adolescente, pasional y trdgico,
entre un joven muchacho y una
aseadora de una piscina publica
de Varsovia. El se quedaba hasta
la hora del cierre para poder
mirarla. Una noche cualquiera,
se acerca a ella y la empujaa la
piscina y por un accidente, ella se
golpea la cabeza y muere. Y sobre
su cuerpo desnudo, inerte y
mojado, ¢l la posee sin mirarle la

cara porque su cabello la cubre.

Fernando Uricoechea

Socidlogo. Profesor de la Universidad
Nacional. Columnista de El Tiempo.

Confesion a Laura

Jaime Osorio

Colombia

Es la pelicula colombiana menos
provinciana. Trasciende las
fronteras regionales y va al fondo
de los grandes dramas del ser
humano.

Daniel Winograd

Poeta y publicista

Ninguna

No tengo una explicacién,
porque es muy ficil decir cuando

algo le impacta a uno, asi como
es casi imposible decir por qué

no le produce ese efecto.
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Peliculas alternativas de los 90’

Encuesta de la cinemateca de Ontario (Canada)

1. El sol del membrillo - Victor Erice (Espafia) 57
2.And life goes on - Abbas Kiarotami (Iran) 49

2. Through the olive trees - Abbas Kiarotami (Irdn) 49

3. Drifting clouds - Aki Kaurismaki (Finlandia) 48
4. Close-Up - Abbas Kiarotami (Iran) 46

4. Contra viento y marea - Lar von Trier (Dinamarca) 46

5.Sdntdntangd - Bela Tarr (Hungria) 41

6. Flowers of Shanghai - Hou Hsiao-hsien (Taiwan) 39

6. Taste of cherry - Abbas Kiarotami (Irdn) 39

7.Chungking Express - Wong Kar-wai (Hong Kong) 38
8. Fireworks (Hana-Bi) - Takeshi Kitano (Japon) 38

8. The tin red line - Terence Malick (EU) 38

9. Histoire(s) du cinéma - Jean Luc Godard (Francia) 36
9. A brighter summer day- Edward Yang (Taiwan) 36
10.A moment of innocence - Mohen Makhmalbaf (Irdn)

11. Goodfellas - Martin Scorcese (EU) 33

11. Cold water (Leau froide) - Oliver Assayas (Francia) 31
12. Mother and son - Alexander Sukurov (Rusia) 32

13. Vive I'amour - Tsia Ming-Liang (Taiwan) 31

13. Nouvelle Vague - Jean Luc Godard (Francia) 31
14. Abraham’s Valley - Manoel de Oliveira (Portugal) 30

14. Safe - Tod Haynes (USA) 30
15. Dead man - Jim Jarmush (USA) 30

15. The sweet hereafter - Atom Egoyan (Canada) 28

15. Unforgiven -Clint Eastwoood (USA) 28

15. Exotica - Atom Egoyan (Canadé) 28

16. Sonatine - Takeshi Kitano (Japon) 27

17. Maborosi - Hirokazu Koreda (Japon) 26

17. Naked - Mike Leigh (UK) 26

18. La vida de Jesus - Bruno Dumont (Francia)
18. Fargo - The Coen Brothers (EU) 25

19. Pulp fiction - Quentin Tarantino (USA) 24

20. La belle noiseuse - Jacques Rivette (Francia) 23

20. Van Gogh - Maurice Pialat (Francia) 23

20. Rojo - Krzysztof Kieslowski (Francia/ Polonia) 23
21. The Last Bolshevik - Chris Marker (Francia) 22

22. Querido Diario - Nanni Moretti (Italia) 21
23. Crumb - Terry Zwigoff (EU) 20

24. The puppet master - Hou Hsiao-hsien (Taiwan) 18
24. Goodbye south goodbye - Hou Hsiao-hsien (Taiwan) 18
25. Sicilia! - Jean-Marie Straub y Daniéle Huillet (ftalia / Francia) 17

Van Gogh - Maurice Pialat

Si hemos de dar crédito a las encuestas, el publico de cine en Colombia
apenas tiene acceso a un 32% de las mejores peliculas alternativas que se
producen en el mundo. Una seleccién elaborada por medio de la con-
sulta a 49 criticos establecié que las mejores producciones de la década
19 fueron realizadas en Europa, 8 en Estados Unidos, 2 en Canadd, 5
en Irdn, 1 en Hong-Kong, 5 en Japén y 5 en Taiwan. Esta ausencia en
nuestras pantallas se debe a la escasa distribucién del cine asidtico y
europeo en el pafs, que no ha podido competir con el monopolio que el
cine americano ha establecido condicionando el gusto del publico a un
tipo de filmes. Ahora bien, con el surgimiento de pequefias empresas
independientes de distribucién, enfocadas hacia la adquisicién del cine
que no pertenece a los grandes estudios de Hollywood, se abrié el cami-
no para descubrir unas cinematografias hasta hace poco desconocidas
en el pais. A pesar de los riesgos que conlleva la tentativa de romper tan
fuerte monopolio, estos distribuidores se han afianzado con peliculas
antes impensables econémicamente. Pero los distribuidores indepen-
dientes, en muchos casos, han pagado el precio de los riesgos asumidos,
puesto que la respuesta del publico no siempre ha sido la esperada. Y
ello se debe a un malentendido: para que un circulo cada vez mas am-
plio de cinéfilos, que de hecho contagia con su entusiasmo a un publico
mayoritario, responde positivamente a esta oferta, no basta la simple
etiqueta de “cine europeo” para alcanzar el éxito esperado. De estas 25
peliculas tan solo 3 fueron adquiridas por alguna distribuidora inde-
pendiente. Peliculas que de alguna manera son ya cldsicas y por lo tanto
sobre ellas perdura la expectativa de su encuentro, sin el limite de tiem-
po que por lo general recae sobre el cine comercial norteamericano. Los
distribuidores independientes tienen siempre la posibilidad de traer al
pais este tipo de cine, asi su afo de produccién no sea el mis reciente. El
interés por estas peliculas de diversa procedencia resulta tan vivo hoy
como en el dia de su estreno en otros paises . El cine no se produce para
una semana. El buen cine como todo arte tiene su prueba en el tiempo,
en su perdurabilidad. Esta seleccién es ademds un diagnéstico, una
manera de encerrar en un dominio selectivo lo que para la historia del
cine ird a tener importancia. La relacién entre la produccién
hollywoodense y la que no estd determinada por este mito, demuestra
que al publico, mas all4 de la mercadotecnia y la publicidad, hay que
abrirle unas posibilidades amplias y acordes con la heterogénea y com-
pleja realidad del panorama del cine mundial.

o

The Last Bolshevik - Chris Marker Contra viento y marea - Lar von Trier

Una Historia Sencilla

Angelo Badalamenti.
(BMG/Windham Hill)

Autor de la musica de
Humo sagrado de
* Jane Campion, hizo el
 ameglo electrénico a la
banda de La Playa de
Danny Boyle. Pero pre-
i vio a estos trabajos ela-

boré lamusicade Una
historia sencilla de David Lynch. Los avantes lentos del
bajo, la guitarra y el violin del tercer track (Laurens
Walking) constituye la mejor partitura de todo el disco.
La casi hora de duracién de la banda sonora es relajante
y refrescante. Con apenas unos pocos instrumentos de
cuerdas elabora uno de los leitmotivs de manera asom-
brosamente brillante con dejos de nostalgia que impreg-
nan la visién en la memoria del espectador.

Gladiador
Hans Zimmer y Lisa Gerrard.

(Decca records / Universal.)

Autor de bandas sonoras
para peliculas tan exitosas
como 7helma y Louise,
Cédigo: Flecha Roja,
Marea Roja, Condu-
ciendo a Miss Daisy, El
rey leony La delgada li-
: nea roja, entre otras, Hans
Zimmer en Gladiador se asoci6 con Lisa Gerard,
vocalista y coautora de la musica de £/ Informante,
para obtener en esta cinta resultados muy disparejos.
Combina lo electrdnico con lo orquestal, pero cuando
se introduce en el ambiente romano pierde pertinen-
cia, algunas sonoridades de la misica Nueva Era re-
frescan como un delicado aire primaveral el ambito de
ciertas escenas del filme.

= =

Mision imposible: 2.
Varios intérpretes.
(Hollywood records / Sum)

Algunas partes de
B Mision imposible, 2
: estdn acompanadas
por la musica de Hans
Zimmmer. En este dis-
co hay una fuerte pre-
sencia de rock pesado
(metal industrial, rap-
metal, y otros géneros como el flamenco y la elec-
tronica, pero lo heavy es el elemento aglutinante
de la banda sonora. Una muisica dirigida (al me-
nos el disco) a los jovenes. Se hecha de menos una
mejor musicalizacién para un filme del interés y
de buena factura como es este producido y actuado
por Tom Cruise, bajo la direccién de John Woo. No
obstante, en su presentacion dispareja hay , mo-
mentos verdaderamente excepcionales, emocio-
nantes y valiosos como la version de Limp Bizkit
del tema del Lalo Shifrin, la buena voz de Tori Amos
interpretando sus canciones, asi como los dltimos
«cortes» que dan una intensidad interesante y va-
riada al disco, en los mejores momentos del filme
cuando el compositor adecuadamente acompaiia
laaccién, el vértigo y el suspenso integrando la mii-
sica perfectamente a las imagenes.

60 segundos
Varios autores (Universal)

A pesar de la poca calidad del filme los criterios
para su musicalizacion salen adelante superando
en mucho la pelicula misma. Era propicio el am-
biente para llenar la pantalla con acordes propios
del rock pesado, pero los autores supieron eludir
esta formula para combinar adecuadamente el rock
con rap y electrénica. Se destaca el track de The
Chemical Brothers.

P

La leyenda del pianista

en el océano

Para ponerle la musi-
4 ca a esta fabula que
B cvoca a Mozart, en-
cargd la escritura de
la partitura de la ban-
da sonora,a Ennio
Morricone quien si-
* gue siendo un exitoso
compositor de musica dulce y romantica, con al-
gunos trozos de arrojo pianistico que sabe poner
en funcién del intérprete de la pelicula (Tim
Roth). La Crisis y La Segunda Crisis traducen per-
fectamente el desarrollo del héroe cuando co-
mienza a tocar el piano. La banda sonora se cie-
rra con una cancién de Rogers Waters Losz boys
calling acompaiiada por el célebre guitarrista
Edward van Halen, en un registro muy suave.

<Quien quiere ser
John Malkovitz ?

Carter Burwell, el
compositor habi-
tual de los herma-
L@ nos Cohen, verda-
deros maestros de
Apeliculas
disociadoras, ha
realizado también
las bandas sonoras de Arizon Juniory El
Gran Lewowski. Asociado con el islandés
Bjork compuso la misica para ; Quién quie-
re ser John Malkovitz? alcanzando este dio
una banda sonora original, lenta y al limite
de lo inquietante.

Diastole, sistole

Banda post apocaliptica ION
(La Hormiga Loca)

Después de un intenso trabajo que tar-
dé aproximadamente un afo, recluidos

invita: la rosca~www.zonagirante.com-laboratorios black velvet

entre los bits del computador y los te-
clados, la nueva banda post apocaliptica
ION, lanza al mercado su primer traba-
jo discogrdfico bajo el titulo Pulso ban-
da sonora Didstole Sistole. Este grupo es
una combinacién de sonidos oscuros y

pepsodent

fuertes, acompafiados de letras que
redimensionan el sentido de la estabili-
dad humana. Tres canciones de su
autorfa, Pulse, Dosmil y «10 y 15», esta
tltima re-make de la cancién «10:15
saturday night» de la ya inexistente ban-
da inglesa The Cure. Al
lado de ellas, versiones
hechas por otros gru-
pos y artistas del soni-
do, que junto con Hor-
miga Loca han empe-
zado a entender lo que
Simén G (lider de la
banda ION) tiene para

decirnos.

RANDA SONOR

P
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Groucho Marx y Margaret Dummont
_en Duck Soup, 1933, de Leo McCarey,

Magnolia
Tom Cruise y Melinda Dillon. Es un mo-
saico de la vida americana tejida a través

de una serie de cémicas y patéticas vifietas.

La niiia de tus ojos

Dirigida por Fernando Trueba. Con
Penélope Cruz y Antonio Banderas En la
época del franquismo en Espafia un grupo
de hombres y mujeres de cine viajan a Ale-
mania para realizar una pelicula que por
las condiciones politicas no pueden reali-

zar en Espafia pero en Alemania les espe-

ra el régimen nazi.

Bright lights film

Influencia de Orson Welles en la obra
de Hitchcok.

“Psycho?

http://www.brightlightsfilm.com/14/psycho.html

Filmografia completa de Robert
Robert Bresson, bellamente ilustrada,
con conexién para adquirir 5 de sus
peliculas en Dvp y VHs.

http://www.brightlightsfilm.com/14/bresson.html

Soplo de vida

Dirigida por Luis Ospina. Con Flora
Martinez y Fernando Solérzano. Peli-
cula colombiana de género negro en
donde un investigador privado se da a
la basqueda del asesino de una bella
mujer que ha sido victima de un mis-
terioso criminal. La investigacién que
es también la reconstruccién de la vida
de « Golondrina» (Flora Martinez) se
realiza a través de quienes fueron sus
amantes.

American Pie
Con Thomas Ian Nicholas, Natasha

Lyone y Nena Suvari. Todos tuvimos
una primera vez pero nunca fue tan di-
vertida. Un grupo de amigos al final de
su ultimo afio de secundaria hacen un
pacto en el cual juran perder su virgini-
dad antes de su fiesta de graduacién.

La leyenda del jinete sin cabeza

Dirigida por Tim Burton. Con Jhonny
Deep y Christina Ricci. Cansado del

oscurantismo que aun reina en Nueva

Mrshowbiz

Variedad de datos y links sobre
Woody Allen.

http://mrshowbiz.go.com/people/woodyallen/
index.html

Mel Brooks

Pdgina con humor sobre la vida y

obra de Mel Brooks.

Fumon Site

R

http://members.nbci.com/brooksmel/

©Biblioteca del Cine Colombiano

York en el siglo XIX el policfa Ichabod
Crane suena con el rigor cientifico. Para
ponerlo a prueba un juez lo envia a un
pequefio pueblo de colonos holandeses
para que investigue una serie de crime-
nes cometidos por un jinete sin cabeza.
El culpable es un hombre que murié en
una batalla tras haberle cercenado su ca-

beza y ahora es victima de un sortilegio.

Los reyes del desierto

De David O’Russel con George
Clooney, Maeck Wahlberg, Ice Cube.
Han ganado la guerra del Golfo pero no
han combatido en ella. Frustrados y de-
cididos, no quieren abandonar el pafs
con las manos vacias, entonces deciden
buscar unos lingotes de oro de las reser-
vas privadas de Saddam Hussein. Se tra-
ta de cuatro aventureros. Un veterano
cinico, un joven lobo de dientes afila-
dos, un muchacho en el limite de la de-
bilidad, y un valeroso negro hecho a
pulso. La pelicula divertida y de
despiadada accién se ajusta a las férmu-
las del film de guerra.

David Cronenberg

Informacién variada y sorprendente
sobre este inquietante director. (En

espaol.)

http://www.pasadizo.com/catalogo/
cronenberg.shtml

Clasicos Sony

La pelicula Crumb de Terry Zwigoft,
ganadora del Oscar y catalogada en-
tre las mejores de la década pasada.

£ e
e X i

http://www.spe.sony.com/classics/crumb.html

VIDEO

INTERNET
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La Cinemateca en accién

| dltimo trimestre de actividades representa para
Cinemateca Distrital un periodo de muiltiples y varia-
dos proyectos que contribuyen ampliamente con sus
objetivos de fomentar y difundir la imagen audiovisual
del pafs y acrecentar los conocimientos de cinéfilos y
el publico en general en torno al apasionante tema del
séptimo arte.

Encuentro de Directores de Cinematecas
de Latinoamérica y Espana

Con el propésito de estrechar los vinculos con dife-
rentes archivos del mundo, y en unién con el Conve-
nio Andrés Bello y la Asociacién de Funcionarios Cul-
turales en Colombia, se convocé el I Encuentro de Di-
rectores de Cinematecas de Latinoamérica y Espana,
que se llevé a cabo en la sede de la
Cinemateca, anfitriona del evento,
entre el 4 y 6 de octubre. Asistieron
directores de Bolivia, Brasil, Colom-
bia, Cuba, Ecuador, Espana, Méxi-
co, Uruguay y Venezuela.

principales y que en esta ocasion despliega actividades
teniendo a Espafia como pais «Huésped de Honor.

Revista Cinemateca

Continuando con el objetivo de no sélo desarrollar
sus actividades de difusién a través de la programacién
de ciclos y proyecciones especiales en su Auditorio, sino
también de promover y estimular el conocimiento so-
bre cine en un medio escrito, aparece el No. 12 de la
revista Cinemateca, con el cual esperamos informar,
ilustrar y recrear con temas de actualidad cinemato-
grafica.

Premiér

Para el mes de diciembre y como eje central del proyecto
cinematogréfico de la Alcaldia Mayor de Bogotd y el Ins-
tituto Distrital de Cultura y Turismo,
la Cinemateca Distrital se propone rea-
lizar las «premiéres» del largometraje
2016 D.D, pelicula basada en los
mediometrajes «Zapping», ;Quien Paga
el Pato? y La Venus Virtual, ganadores

En el marco del encuentro cada pais C | N E M AT E C A del Concurso Bogotd en el Umbral,

presenté una pelicula dentro de la PR

muestra «Joyas del Cine», y cada uno
de los invitados participé en mesas redondas en las
que se plantearon y analizaron entre otros temas, la
preservacién y conservacion de archivos, el intercam-
bio de materiales, sistemas de financiacién y la necesi-
dad de establecer un circuito permanente entre las
cinematecas de la regién.

XVII Festival de Cine de Bogota

Este proyecto sirvié de abrebocas para continuar con el
XVII Festival de Cine de Bogotd evento que siempre ha
tenido a la Cinemateca Distrital como una de sus sedes

convocatoria del ano 1999.

Biblioteca

La Biblioteca, tnica especializada en el tema
audiovisual, un espacio especialmente concebido para
informar y apoyar a estudiantes, cinéfilos y amigos del
séptimo arte.

Café Chaplin
Donde nuestro publico puede refugiarse antes y des-

pués de cada proyeccién, brindan atencién diariamente
como complemento a nuestra actividad.

Gotica

Escuela de Cine

ReVISTA CINEMNMHATECH de venta en:

MUSEO DE ARTE MODERNO DE BOGOTA

Biblioteca Cinemateca Distrital

001129
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ORSON WELLES, La Dama de Shangai
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